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Öz: Bu makale, Yılmaz Güney ve Nuri Bilge Ceylan sinemasındaki modernist karakteri 
tespit etmeye yöneliktir. İnsan ve dünya eleştirisi, klasik modernizmde her zaman bir mut-
luluk vaadine dönüşmüştür. Bu vaat, insanın kendisini değiştiren dünyayı değiştirme be-
cerisine ve eylemine, özgürleşimci praksise bağlanmıştır. Güney sinemasında içerilen bu 
modernist tavır, hikayelerindeki semantik boyutun yanı sıra, en görünür şekliyle, filmle-
rinde canlandırdığı ve zaman zaman gerçek yaşamdaki kişiliğiyle de pekişen “yiğit” tiple-
meleri etrafında oluşan ikonik etki ile açığa çıkar. Kırdaki “eşkıya”dan kentteki “kaba-
dayı”ya uzanan kahramanları aracılığıyla Güney, kötü dünyaya karşı itiraz geliştirmekte, 
ikonik imgesiyle hayranlarını da benzer türde bir itiraza heveslendirmektedir. Ceylan si-
nemasının modernist karakteri ise, insanın ve dünyanın kötülüğünü tasvir edişinden, in-
sanın ve dünyanın neden kötülük ve karamsarlık içinde olduğunun gösterilme biçiminden 
kaynaklanmaktadır. Aldanımsız biçimde açığa çıkartılmış kötülük, iyiliğin yol gösterici 
imgesidir ve Ceylan’ın sineması kötülüğü hilesiz gösteriyor oluşuyla iyiliğin ve mutluluğun 
bir vaadine dönüşmektedir. 

Anahtar kelimeler: Yılmaz Güney, Nuri Bilge Ceylan, Modernizm, Mutluluk vaadi, 
Özgürleşimci praksis 

Abstract: This article aims to identify the modernist character in the cinema of Yılmaz 
Güney and Nuri Bilge Ceylan. The critique of man and the world has always been trans-
formed into a promise of happiness in classical modernism. This promise is tied to the 
ability and action of man to change the world by changing himself, to emancipatory praxis. 
This modernist attitude in Güney's cinema, in addition to the semantic dimension of his 
stories, is most visibly manifested in the iconic impact of the “valiant” characters he por-
trays in his films, which is sometimes reinforced by his real-life persona. Through his pro-
tagonists, ranging from the “bandit” in the countryside to the “bully” in the city, Güney 
develops an objection against the evil world, and with his iconic image, he encourages his 
fans to aspire to a similar kind of objection. The modernist character of Ceylan's cinema 
stems from the way it depicts the evil of man and the world, and the way it shows why man 
and the world are in a state of evil and pessimism. Evil exposed without deception is the 
guiding image of goodness, and Ceylan's cinema becomes a promise of goodness and hap-
piness by showing evil without deception. 

Keywords: Yılmaz Güney, Nuri Bilge Ceylan, Modernism, Promise of happiness, Eman-
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Giriş 

Sinema sanatının büyük ustası Tarkovski (1986, s. 121), “Sanat dünyanın yitirili-
şinden sorumludur” demektedir. Böylece, sanat üretimini ahlâkî bir ideale bağlar. 
İnsanlık adına yüklenilen bir sorumluluk bilincidir bu ve sanatçının yaratıcılığını 
insan varoluşunun kökünden değiştirilmesine bağlayan bir projeyi içermektedir. 
Bu, Marshall Berman, modernlik deneyimlerine odaklanan Katı Olan Her Şey Bu-
harlaşıyor adlı çalışmasında dile getirdiği klasik modernist projedir. Söz konusu 
çalışmasında Berman (1994, s. 28), modernleşmenin “insanları modernleşmenin 
nesnesi olduğu kadar öznesi de kılmayı, onlara, kendilerini değiştiren dünyayı de-
ğiştirme gücü vermeyi amaçlayan olağanüstü çeşitlilikteki görüş ve düşünceleri” 
beslemiş olduğunu söylemiştir. Berman’ın “olağanüstü çeşitlilikte” dediği bu görüş 
ve düşünceler, Fransa’da Baudelaire, Balzac, Almanya’da Goethe, Schiller, 
Rusya’da Puşkin, Gogol ve benzerleri ile temsilcisini bulmuş olan klasik moder-
nizm idi. Klasik modernizm, evrensel insan aklına dünyanın değişebilirliği, demek 
ki değiştirilebilirliği bilgisini kazandırmış, böylelikle insanlara bu değişimin nesne-
leri olduğu kadar özneleri de olma vaadini vererek onları dünyayı değiştirtecek öz-
gürleşimci praksise cesaretlendirmiştir. 

Modernist düşüncede hiç eksik olmamış olan şeydi mutluluk talebi. On altıncı yüz-
yıldan, Francis Bacon’dan beri düşünce, modernliğin yaratacağı mutlulukla alâka-
lıydı. Erasmus’tan, Thomas Moore ve Giordano Bruno’dan Schiller’e ulaşan, keder 
verici dünyayı dönüştürme isteği, insanlığın genel mutluluğu, modern düşüncenin 
iyimser dünya tasarımının bir konusuydu. Bu tasarımın “Mevcut sistem insan re-
fahını en üst düzeye çıkartabilir mi?” sorusunu soran, Turgot, Malthus, Ricardo ve 
Smith gibi on sekizinci yüzyılın burjuva iktisatçılarında dahi içerildiği görülür. 
Burjuva iktisadının kapitalist ufku, Rousseau ve Marx gibi, dünyanın geniş kitleler 
lehine değiştirilebilirliği inancı ve bilgisini ortaya koyanların, emeği başkasının de-
netiminde, ekmeği başkasının elinde olan insanın “İnsan” olarak aşağılanmışlığını 
görenlerin elinde topyekûn bir “insani özgürleşim” ufkuyla aşıldı. Yirminci yüzyıl-
daki, Dünya Savaşları, soykırım, faşizm, salgın hastalık, çevre katliamı, bölgesel sa-
vaş ve derin yoksulluk deneyimlerine rağmen insana yeryüzünde mutluluğu layık 
görmekten ileri gelen eleştirel tutumun Benjamin gibi, Adorno gibi, Hemingway, 
Marquez, Necip Mahfuz ve Yaşar Kemal gibi temsilcileri hiç eksik olmadı. Klasik 
modernizmin bu temsilcilerinin düşüncesinde dünya bütünüyle cennete dönüşme 
yeteneğindedir. Eserlerinde insanlara kendilerini değiştiren dünyayı değiştirme 
gücü vermeyi buna dayanarak amaçlamışlardır. 

Yılmaz Güney ve Nuri Bilge Ceylan filmleri de Türk sinemasında böylesi moder-
nist bir projeyi içerirler. Her iki ismin sineması, klasik modernizmle uyumlu bi-
çimde, birey ile ait olduğu kötücül dünya arasındaki trajik ilişkiye odaklanır. Fakat 
bu modernist tavır Güney ve Ceylan sinemasında farklı şekillerde açığa çıkar.  

Yılmaz Güney, hayatı, edebiyatı ve sinemasıyla Türkiye’de bireysel başkaldırının 
ikonlarındandır. Geniş kitlelerdeki Yılmaz Güney sevgisi, Güney’in kalabalıkları 
heyecanlandıran görüntüsü perdede canlandırdığı (ve gerçek yaşamdaki kişiliğiyle 
de yer yer pekişen) kahraman tiplemelerinden ileri gelmektedir. Bir ikon olarak 
Yılmaz Güney, itibarlı, onurlu bir “kimlik” arayışını ifade eder. Buradaki ikonik 
bağlanma, ikonun temsil ettiği değerlerden ötürü, insanın içinde halen onurlu bir 
yaşam özleminin var olduğunu gösterir. Odasının, işyerinin duvarına, arabasının 
camına Yılmaz Güney resmi iliştirenin içinde, her şeye rağmen kendi hayatını 
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kendi eline almayı isteyen, kendisini nesneleştirmiş dünyaya öfke duyan, belki ek-
sik belki sakatlanmış ama tümden yitip gitmemiş canlı bir öznenin yaşamakta ol-
duğunu söyleyebiliriz. 

Modernist projenin Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki karşılığı ise, onun filmlerinin 
yaygın biçimde nihilist, kinik ve karamsar olarak nitelendirilmesinden, filmlerinde 
“dünya ve insan kötüdür” mesajının verildiği iddiasından çıkartılabilir. Zira sanatın 
özgürleştirici rolünü önemsemiş olan Adorno’ya göre yaşanan dünyanın kötülüğü 
ile gerçekliğin yaydığı karanlık, aslında sanat için bir “ideal”dir. Aldatmayan doğru 
bilgi ancak mevcut gerçeklikten, “kötülük”ten ve “karanlık”tan elde edilebilir; iyice 
belirlenip tanınmış kötü, iyinin göstergesidir; “karanlık”, sanat için bu yüzden bir 
“ideal”dir (Adorno, 1998, s. 39). Çünkü sanat gerçeklik üzerine düşünme biçimi-
dir ve “düşünen kimse kırgınlık ve umutsuzluğa sürüklenmez, düşünme kırgınlık 
ve umutsuzluktan yücelmedir” (Oskay, 1995, s. 33). Ceylan’ın bütün filmlerinin en 
cesur yanı da budur, dünyanın neden kötülük ve karamsarlık üreten bir yer oldu-
ğunun gösterilme biçimidir. Dolayısıyla, kötülüğü ve karanlığı yetkince tasvir eden 
Ceylan sineması, insanlara kendilerini değiştiren dünyayı değiştirtecek özgürle-
şimci praksise yakın bir tutum olarak tanımlanabilecek niteliktedir. 

Yılmaz Güney: Özgürleştirici İkon 

Şüphesiz ki endüstriyel kültürün popüler ikonlarından biridir Yılmaz Güney. Ölü-
münün üzerinden uzun yıllar geçmiş olmasına rağmen ikonik görüntüsü hâlâ ge-
niş kitleleri heyecanlandırıyor. Popüler ikonlar, “gerçeklik”, “ideoloji” ve “kitle” 
arasındaki ilişkiyi somut biçimde gösterirken, bizim hayata verdiğimiz anlama da 
işaret ederler. Popüler ikonlar, Hristiyan kilisesinin Tanrı ve İsa inancını pekiştiren 
ikonalarına benzer biçimde, kitleleri endüstriyel kapitalizmin yaşama üslubuna 
inançlı kılmaya çalışan “laik kurmacalar” olarak tanımlanmıştır (Oskay, 2014, s. 
238). Dolayısıyla, çoğunlukla gerçeklikten uzaklaştırıcı, aldatıcı ve oyalayıcıdır. Ko-
lay erişilebilir ve yaygın olmaları, yaşamın her alanına rahatlıkla girebilmeleri, on-
ların bu işlevi yerine getirebilmelerini mümkün kılmaktadır. Ama popüler kültür 
içinde üretilebilmesi her zaman mümkün olan “karşı ideoloji” göz önüne alındı-
ğında, “ikon” kelimesinin Yılmaz Güney ismiyle bir aradalığı farklı bir anlam ka-
zanmaya başlar. Bu birliktelik, birey ile toplumsal gerçeklik arasındaki anlam köp-
rüsünün bu kez farklı bir biçimde kurulduğu -demek ki kurulabileceği- bilgisini 
içerir.  

Cicero (1998, s. 101), “Doğa, dostluğu, erdemin yardımcısı olsun diye vermiştir, 
yanılgıların yardakçısı olsun diye değil” diyor. Kitle ile Güney’in canlandırdığı kah-
raman tipi arasında Cicero’nun idealize ettiği türden bir “dostluk” kurulmuştur. 
Hayata çok farklı kanallardan katılan insanları Yılmaz Güney sevgisinde birleştiren 
şey, onun beyaz perdede temsil ettiği kişilikti. Adil bir hayata özlem duyan bir top-
lumun üyeleri olarak izleyiciler, perdedeki kavruk adama, sıska ama her defasında 
hesabını tertemiz gördüğü için henüz hiçbir hakaretle kirlenmemiş gurura sahip 
bu kahramana hayran kaldılar. Güney’in canlandırdığı onurlu kahraman figürü, 
hiçbir şeyden çekinmeyen bir karşı çıkış, korkusuzca ölümle flört ediş gibi özellik-
lere sahipti ve şüphesiz ki Yılmaz Güney’in buluşu olmayan bu “yiğit” tipi, Orta 
Çağ şövalye tipinin aldığı son biçimdi. Şövalye anlatılarından, Rönesans’ın pika-
resk romanlarından, çağımızın gangster filmlerine dek birçok kez, birçok kılık 



İNSAN VE İNSAN (12/40 YAZ/SUMMER 2025) 

14 
 

altında kendini göstermiş bir tiptir bu. İşte çizdiği bu kahraman tipiyle bir ikondur 
Yılmaz Güney. Ama popüler pek çok ikonun aksine, “erdemin yardımcısı”dır, “ya-
nılgının yardakçısı” değildir. Zira Güney, işi bazen kabadayılığa kadar vardırmış 
bir “bitirim” olsa da, daha sinemada kendisini popüler yapan filmler öncesinde 
bile, hem sanat ve kültürü varoluşunun temel unsurlarından biri haline getirmiş 
bir entelektüel, hem de kitle ile gerçeklik ve bilinç ilişkisini önemseyecek kadar po-
litik bir kişilikti. Adana varoşlarında “racon kesmeye” başladığında, lise yıllarında 
hem Doruk adında bir dergi çıkarıyor hem de İstanbul’daki sanat dergilerine öykü 
gönderiyordu. Doruk dergisine yazdığı bir hikâyeden ötürü 1955’de yedi buçuk yıl 
ağır hapis ve sürgün cezasına çarptırılmış, temyiz kararı sonucu bu ceza bir buçuk 
yıl ağır hapis ve altı ay sürgün cezasına çevrilmiştir (Güney, 1999, s. 16). Yine 1961 
yılında yazdığı “Üç Bilinmeyenli Eşitsizlikler Sistemi” adlı öyküde “komünizm 
propagandası” yaptığı gerekçesiyle bir buçuk yıl hapis yatmıştı (Scognamillo, 2003, 
s. 317). İnfazın gerçekleştiği Nevşehir cezaevinde Boynu Bükük Öldüler adlı roma-
nını yazmış, bu romanla da 1972 yılında Orhan Kemal Ödülü’nü kazanmıştır. 

Popüler avantür filmlerden Umut ve Arkadaş’’a giden yolda Güney, Yeşilçam si-
nemasının “kartpostal jönleri” dışına çıkıp bu sinemaya basit ve sıradan halk tipini 
ve beraberinde toplumsal sorumluluğu getirmiştir (Tosun, 1992, s. 32). 1966’da se-
naryosunu Lütfi Akad’la birlikte yazdığı, Hudutların Kanunu ile Güney asıl büyük 
çıkışını yapmıştır (Özgüç, 2005, s. 6). Daha önce hiç Yılmaz Güney filmi görmedi-
ğini ama filmlerinin “çoluk çocuk, çoğu bitirim takımından yetişkin seyirci ara-
sında çok tutulduğunu duyduğunu” söyleyen Lütfi Akad (2004, s. 429), Hudutların 
Kanunu ile Güney’in alışılagelmiş kendi seyircisi dışında “hiç beklenmedik bir se-
yirci katında da büyük ilgi gördüğünü” belirtiyor. Akad’a (2004, s. 444) göre, “Yıl-
maz Güney artık iki ayrı katmanın değil, bütün sinema seyircilerinin tek gözde er-
kek oyuncusudur ve kısa bir süre sonra adı “Çirkin Kral”a yükselecektir.”  

Bugün hayranlıkla izlenen, “kabadayı”, “romantik”, “silahşor”, “solcu”, herhangi 
bir görüntüsü, halen kendisine ilişkin her türlü söylemin metaforu olmaya elveriş-
lidir. Akad’ın deyimiyle Güney, “farklı katmanlardaki” izleyiciye hitap eden değişik 
türdeki her rolü başarıyla canlandırmıştır. Şehirli kabadayı ve feodal halk kahra-
manlarından “devrimci misyon” taşıyanlarına kadar uzayan tiplemeleri, onun bü-
tün bu yönlerini sinemada geniş kitlelerle buluşturmuştur. Akad, Kızılırmak Kara-
koyun’daki çoban Ali rolünün aslında Güney için zor bir rol olduğunu söyler. 
Çünkü film boyunca neredeyse “hiçbir şey yapmıyor”du Çoban Ali, kaval üfleyip, 
koyun otlatmaktaydı. Akad, Güney’in “kendi efsanesine ters düşen” bu “simgesel 
edilgin karşı koyuş”un, “eylemden yoksun, böylesine nankör bir oyunun altından 
başarıyla kalktığı”nı belirtir. “Bu gelişimi” der, “ona çok yakın bir gelecekte kendi 
filmlerinin yönetmenliğini yaparken bu tür kişilikler ve oyunlar yaratması için ce-
saret verecek” (Akad, 2004, ss. 462-464). Nitekim, bir yıl sonra, 1968’de Seyit Han 
ile yönetmenliğe adım atar. 1970 yılında da Umut filmiyle popüler kalıpların dı-
şında gerçekçi ve eleştirel filmlere yönelir.  

Yılmaz Güney, Umut’ la başlayıp Duvar’ la biten bu dönemini “devrimci sanat” 
içinde tanımlar. Devrimci sanatı ise, “halkın yaşamını, halkı ezen sınıf baskılarını, 
bu baskılara karşı halkın mücadelesini, yeni bir topluma duyduğu özlemleri” dile 
getiren bir sanat olarak betimler. Güney’e göre devrimci sanat “devrimci mücadele 
ruhunu” geliştirmelidir; sadece toplumun nesnel tasviri, “sadece eleştirel gerçeklik 
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yeterli değildir”*. Devrimci sanat, “toplumun gelişen güçlerinin sanatıdır, bu güç-
lerin gelişmesini ve mücadelesini sergilerken, aynı zamanda yol gösterici ol-
malı”dır (Güney, 1978, ss. 18-19).  

Berman’ın tarif ettiği şekliyle, insanlara kendilerini değiştiren dünyayı değiştirme 
gücü veren, onları modernleşmenin yalnız nesnesi olmaktan kurtarıp aynı za-
manda öznesi haline getirmeyi amaçlayan modernist bir tavırdır bu. Nitekim Perry 
Anderson da bu tavrından ötürü Yılmaz Güney’i yirminci yüzyılın modernistleri 
arasında sayar. Modernite ve Devrim başlıklı makalesinde Anderson, Berman’ın 
modernizm görüşünü on dokuzuncu yüzyıla ait bir kültür ve siyaset tasarımı ola-
rak doğru bulmakla birlikte, bu tasarımın, içinde yaşadığımız günde Batıyla bir il-
gisi bulunmadığını, modernizmin “devrim beklentisi içindeki” Üçüncü Dünya ül-
kelerinde temsil edildiğini savunur. Anderson’a göre, günümüzde Batılı sanatçının 
içinde bulunduğu durumun tipik özelliği, “bütün ufukların kapalı oluşudur”; Batılı 
sanatçı klasik modernizmi tetikleyen koşullardan yoksundur artık; o “devralınabi-
lecek bir geçmişin ya da tahayyül edilebilecek bir geleceğin olmadığı, sürekli yine-
lenen bir bugün”de yaşamaktadır. Ama bu durum Üçüncü Dünya için geçerli de-
ğildir. Nitekim son dönemin başyapıtları, Gabriel Garcia Marquez’in Yüzyıllık Yal-
nızlık’ı, Salman Rushdie’nin Midnight’s Children’ı gibi romanlar, ya da Yılmaz 
Güney’in Yol’u gibi filmler, hep Üçüncü Dünya’dan (Kolombiya’dan, Hindis-
tan’dan, Türkiye’den) çıkmıştır (Anderson, 2003, ss. 70-71).  

Güney, uluslararası çapta daha çok (Anderson tarafından anılan) Yol ve yanı sıra 
Sürü ve Duvar gibi filmleriyle tanınır. Ama neredeyse oynadığı tüm filmler, onun 
“kabadayı”, “romantik”, “silahşor” kimliğini ortaya koyan, feodal halk kahraman-
larından şehirli kabadayıya uzayan tiplemelerin her biri kendisini değiştiren dün-
yayı değiştirme gücünü kendinde bulan insanlardır. Burada belirleyici tema, yaz-
gıya itiraz olarak “intikam”dır. Güney’in tiplemeleri ya intikamının orta yerinde 
âşık olur (Sokakta Kan Vardı, Umutsuzlar vb.), ya da aşkının çalınmasıyla bir inti-
kamın peşine düşer (Seyit Han, Aç Kurtlar, Ağıt vb.). Bu nedenle hep yazgısı tara-
fından kovalanan ve kendine o yazgıyı vermiş olanların yazgısı durumuna gelen 
kişidir. Yazgısına itiraz eden kahramanlarıyla Güney, Joyce’ların, Beckett’lerin ya 
da Kieślowski’lerin, Angelopoulos’ların çağına ait değildir; henüz “bütün ufukların 
kapalı” olmadığı, “tahayyül edilebilecek bir geleceğin” olduğu bir çağın sanatçısı-
dır, Puşkin ya da Lermontov’dur o, Wordsworth’tür. 

Onu popüler bir ikon haline getiren “kahraman” figürü, böyle bir sinema için vaz-
geçilmezdir. Güney’in canlandırdığı karakterlerin hepsi, bütün romantik karakter-
ler gibi, gizemli kişilerdir; yalnız, suskun ve yanına yanaşılmazdırlar. 

 
* Güney, burada (Balzac’ın, Tolstoy’un, Dickens’ın ve benzerlerinin temsil ettiği) burjuva eleştirel gerçekçiliği 
ile kendi politik görüşüne yakın olan (Şolohov’un, Eisenstein’ın, Nâzım Hikmet’in, Steinbeck’in ve benzerle-
rinin temsil ettiği) toplumcu (sosyalist) gerçekçilik arasındaki ayrıma işaret ediyor. Eleştirel gerçekçilikle top-
lumsal (sosyalist) gerçekçilik arasında bilhassa geçiş dönemlerinde kesin bir sınır çizilmesi pek mümkün ol-
mamakla (Lukacs, 1969, s. 131) birlikte, “toplumcu (sosyalist) gerçekçilik eleştirel gerçekçilikten yalnız somut 
bir toplumcu perspektife dayanmasıyla değil, aynı zamanda bu perspektifi toplumculuğu (sosyalizmi) kurma 
yolunda çalışan güçleri içeriden betimlemesiyle de ayrılır” (Lukacs, 1969, s. 107). Bu bağlamda, Ertem Göreç’in 
yönettiği 1961 yapımı Otobüs Yolcuları ve 1964 yapımı Karanlıkta Uyananlar, Metin Erksan’ın 1962 yapımı 
Yılanların Öcü ve 1963 yapımı Susuz Yaz filmleri, Halit Refiğ’in 1964’te çektiği Gurbet Kuşları ile 1965 yılında 
Duygu Sağıroğlu tarafından yönetilen Bitmeyen Yol gibi filmlerin Yılmaz Güney sinemasının gelişeceği 
“gerçekçi” zemini hazırladıkları söylenebilir. 



İNSAN VE İNSAN (12/40 YAZ/SUMMER 2025) 

16 

Geçmişlerinde bir sır, yarım kalmış bir iş, ya da tamir edilmez bir hata vardır. Ama 
bu sırrı, bu yarım kalmış işi, bu hatayı gururla taşırlar. Perdedeki Yılmaz Güney, 
yenilgisinde bile zafer kazanmaya çabalayan (iyi ölmek için elinden geleni yapan) 
o serdengeçti, Shakespeare tarzı modern tragedyanın hâlâ bir ölçüde varlığını sür-
dürmeye çalışır. Güney’in canlandırdığı karakterler, Hamlet ya da Macbeth gibi,
değer bilmez ve adil olmayan dünyaya karşı çıkma hakkı tanınmış, böyle bir ayrı-
calıkları olan ama gerçekliğin ağır belirleyiciliğinden sakınılmadıkları için, çıkışı
olmayan insanlardır. Yılmaz Güney’in canlandırdığı kahraman tipi, yetenek, zekâ
ve cesareti karşılığında her daim kurtuluşu garantileyemez. Bu bakımdan Güney,
Kızıl ve Kara’da Julien Sorel’in kellesini gövdesinden koparacak kadar gerçeğin be-
lirleyiciliğine sadık kalmış olan Stendhal’e yakındır. Aç Kurtlar’daki “saat beşte bü-
rosunu kapatıp rakı içmeye giden bir avukat, bir doktor” olmak varken dağda kan
kusan bir kelle avcısı olmanın bütün kederini yaşan eşkıya, Ağıt’ taki hiç de özeni-
lecek bir tarafı olmayan, bedbaht, sefil ve biçare kaçakçıların tasvir edilişlerindeki
başarı, aynı sadakatin eseridir. Zaten, avantür filmlerin Çirkin Kral’ından, Aç Kurt-
lar ’ın Serçe Mehmet’i, Ağıt ’ın kaçakçısı Çobanoğlu’na dek canlandırdığı nere-
deyse tüm karakterler, kaderlerinin dramatik niteliğinin farkındadırlar, bu an-
lamda kendi gerçekliklerinden koparılmamışlardır.

Güney, izleyiciyi kendi düş ürünü dünyasının içine çekip “aldatırken”, onun gerçek 
yaşamla bağını zedelemez. O nedenle, önemli olan, Güney’in romantikçe yücelt-
tiği, efsaneleştirip mitleştirdiği kahramanlar değil, o kahramanlar aracılığıyla ken-
dini yaşadığı günden ve dünyanın yitirilişinden sorumlu duymuş olması, kötü 
dünyaya karşı itiraz geliştirmiş olmasıdır. 

Güney’in itirazcı protest tavrı, sinemasını Üçüncü Dünya ülkelerinde sinemayı 
devrimci mücadele için etkin bir anlatım yolu sayan Üçüncü Sinema akımıyla da 
ilişkili görmeye müsaittir. Nihayet sinemasını “toplumun devrimci güçlerinin sa-
natı” olarak geliştirmek istemiş bir Üçüncü Dünya ülkesi sinemacısıdır Güney. 

1960 ve 70’lerde Üçüncü Dünya ülkelerinde yükselen sömürgecilik karşıtı toplum-
sal mücadeleler sinemayı da etkilemiş, başta Hollywood sineması olmak üzere, Bi-
rinci Dünya olarak adlandırılan gelişmiş sanayi ülkeleri sinemasındaki ideolojik 
propaganda unsurlarına karşı Üçüncü Dünya ülkesi sinemacıları bir arayışa yönel-
miştir (Esen, 2007, s. 312). Üçüncü Sinema, bu arayışın sonucu olarak ortaya çık-
mıştır. Kökeni, Arjantinli yönetmen Fernando Solanas’ın 1969’da çevirdiği ve kur-
tuluş kavgası veren gerillalar için eğitim aracı olmasını amaçladığı filmi La Hora de 
los Hornos/Kızgın Fırınlar Saati örneğine dayanır. Solanası’ı izleyen sinemacılar, 
kolektif çalışmalar yaparak, filmlerini gizli dağıtım örgütleri aracılığıyla işçilere, 
ilerici yurtseverlere göstermeye başlamışlar, uluslararası çapta seslerini duyurmuş-
lardı (Kutlar, 2004, s. 157). 1960 yılında Metin Erksan’ın çektiği Gecelerin Ötesi 
adlı film Türkiye’de Üçüncü Sinema’nın ilk ve erken örneği olarak kabul edilmek-
tedir; bunu Ertem Göreç’in Karanlıkta Uyananlar (1964) filmi ile Duygu Sağı-
roğlu’nun Bitmeyen Yol (1965) filmi takip etmektedir (Esen, 2007, ss. 316-319).  

Üçüncü Sinema, İtalyan Yeni Gerçekçiliği’ne benzetilir ama İtalyan Yeni Gerçek-
çiliği birey odaklı iken Üçüncü sinema sistem eleştirisinde bulunur*. Sistemin 

* Türkiye’de Sinematek Derneği ve Devrimci Sinema tartışmaları ile Ulusal Sinema gibi olgular da bu
çerçevede değerlendirilmelidir. Sinematek yöneticileri “devrimci zihniyete” sahip olsa da, Batılı anlamda bir
sinema anlayışına sahipti (Uçakan, 2010, s. 82-83). Sinematek Derneği’nin bu eğilimi üçüncü dünya
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aksayan yanlarını sadece göstermekle yetinmez, Güney’in idealleştirdiği gibi, “aynı 
zamanda o sisteme müdahalede bulunmaya çalışır, onu dönüşüm aracılığıyla keş-
feder” (Solanas ve Gettino, 2008, s. 182). Bu açıdan, Üçüncü Sinema kavramı, 
Üçüncü Dünya ülkeleri sinemalarını ifade eder gibi görünse de esasen politik sine-
manın bir alt dalıdır (Odabaş, 2013, s. 22). Dolayısıyla, Üçüncü Dünya ülkelerinde 
Birinci ve İkinci Sinema örneklerine rastlanabileceği gibi, Birinci ve İkinci Si-
nema’nın hâkim olduğu ülkelerde de Üçüncü Sinema örneklerine rastlamak müm-
kündür (Odabaş, 2007, s. 420).  

Üçüncü Sinema, politik bir sinema olarak insan ve toplum sorunlarına ilgi duyar, 
özellikle gelişmemiş ülkelerdeki yoksul ve ezilen halkın somut kaygılarını işler 
(Wayne, 2024, s. 56). Güney’i sadece Türk sinemasının değil, dünya sinemasının 
önemli bir figürü haline getiren de budur. 1970’de çektiği Umut filminden 1983’de 
çektiği Duvar’a kadar, toplumsal gerçekliğin ağır bastığı filmlerinde sosyo-politik 
sistemin kusurlarını ortalama bir insanın mücadeleleri ve yenilgilerinin öyküsü 
üzerinden başarıyla sunmuş olmasıdır (Hayır ve Kole, 2017).  

Latin Amerika’nın Bolivarcı anti-emperyalist mücadele geleneğinden doğmuştu 
Üçüncü Sinema. Dolayısıyla kapitalist sömürgeciliğin etkisindeki topraklarda kar-
şılık bulmuştu. Yılmaz Güney de Adana’nın yarı feodal yarı kapitalist koşullarında 
doğup büyümüştü. Bir yandan toprak ağalığı, köylülük ve kan davası gibi feodal 
unsurların şekillendirdiği bir hayatın içindeydi ama bir yandan da Osmanlı’dan 
itibaren Türkiye kapitalizminin öncü ürünü olan pamuğa* dayalı sanayileşmenin 
ortaya koyduğu sermaye ve emek arasındaki kapitalist sınıf çelişkilerine tanık ol-
muştu. Ne var ki Üçüncü Sinema başından itibaren ulusalcı bir çizgideydi. Yılmaz 
Güney ise hem politik görüşü hem de bu görüşün yansıdığı filmlerindeki özgün 
tavrı nedeniyle ulusalcı çizgiden, dolayısıyla da Üçüncü Sinemacılardan ayrılmak-
tadır.  

Yılmaz Güney’in filmleri toprak ağalığı, köylülük ve kan davası gibi feodal unsur-
ların şekillendirdiği Doğu kültürü ekseninde seyretmişti. 1980’li yıllardan itibaren 
Türk sinemasının Batı kültürü ekseninde seyrettiği söylenebilir (Kayalı, 2018, s. 
440). Türk sinemasının Güney sonrası seyrinin geldiği en ileri nokta ise Nuri Bilge 
Ceylan sineması olarak tespit edilebilir. 

Nuri Bilge Ceylan’da Sanat İdeali Olarak “Karanlık” 

Ceylan sinemasının insanlara kendilerini değiştiren dünyayı değiştirme gücü ve-
ren, onları modernleşmenin yalnız nesnesi olmaktan kurtarıp aynı zamanda öznesi 
haline getirmeyi amaçlayan bir sinema olduğunu söylemek, pek çok kişi için inan-
dırıcı olmayacaktır. Çünkü, tam aksine Ceylan sinemasının, kendi varlıklarını an-
lamlandıramayan, belirsiz duygu ve ruh halleri içerisinde hareket eden, hiçlik, an-
lamsızlık ve yabancılaşma ortasındaki kinik ve sinik karakterleri kahramanlaştır-
dığı, insanın yalnızca kötücül ve bencil yanıyla karanlık gerçekliğini öne çıkardığı 

 
ülkelerinin protest kültürüne yakınlık duyan Devrimci Sinema savunucularından tepki almıştır. Ayrıca Sine-
matek kendisini Türkiye’nin sosyal gerçeklerinden uzak bir sinema anlayışı yaratması yönünde eleştiren 
Ulusal Sinema akımı ile de ideolojik temelli bir kutuplaşma yaşamıştır (Baran, 2017). 
* Pamuk, Osmanlı ve Cumhuriyet Türkiye’sinde kapitalist ilişkilerin sembolik ürünüydü. Pamuk temelinde 
gelişen sanayileşme, bütün toplumsal sonuçlarıyla birlikte, Adana ve Çukurova bölgesi ile özdeşleşti. Ayrıntılı 
bilgi için bkz. Aymaz, 2023, ss. 764-768. 
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söylenir. Kendilerinin iyi ve ahlâklı olduklarına dair inançları olsa da her biri kö-
tücül davranışlar gösteren, “her an birbirlerini yargılamaya hazır, bencil, sadakat 
duygusunu yitirmiş karakterlerdir bunlar” (Kazım, 2023). Bu karakterleriyle Cey-
lan’ın bize “insan kötüdür” dediği düşünülmektedir. Bu sebeple, örneğin, Üç May-
mun için “iyi bir kara film örneği olarak kabul edilebilir” (Elmacı, 2017, s. 278) 
denir. Son filmi Kuru Otlar Üstüne için ise “kapkaranlık bir film” ve baş karakter 
öğretmen Samet’in de “Ceylan’ın yarattığı en kötü ve en karanlık karakteri olduğu” 
hakkında neredeyse bir konsensüs oluşmuştur (Görmüş, 2024). Bu ve benzeri gö-
rüşlere göre, Ceylan sinemasındaki belirleyici tema “toplumun çürümüşlüğe teslim 
olması”dır ve üstelik yönetmenin filmleri bu çürümüşlükten çıkış için yeni bir tar-
tışmaya da olanak sunmamaktadır (Eroğlu, 2024). Çıkışsızlık, Ceylan’ın filmlerin-
deki derin melankoli, yalnızlık ve boşluk hissiyle, toplumsal sorumluluktan kaçan 
orta sınıf aydın yılgınlığıyla pekiştirilmektedir. Bu yönleriyle Ceylan’ın filmleri in-
sanlara kendilerini değiştiren dünyayı değiştirme güç ve azmi vermediği gibi, o 
filmlerin “egemen ideolojinin egemen mitlerini, idealist düşünceleri yeniden üre-
terek, bilinçli ya da bilinçsiz mevcut sistemin yeniden üretilmesine aracılık ettiği” 
(Özonur, 2016, s. 116), hatta Ahlat Ağacı itibarıyla Ceylan’ın “muhafazakâr film-
ler” (Memiş, 2019) yapmaya başladığı bile söylenmiştir.  

Bütün bu olumsuz yargılar “postmodernist sinema” yakıştırmasıyla ideolojik ve 
epistemik bir yargıya da bağlanmaktadır. Örneğin, Kuru Otlar Üzerine filmi, Er-
den Kıral’ın Hakkari’de Bir Mevsim filmiyle karşılaştırılarak “ortalık postmoder-
nist hikâyelere kaldı” denilmekte (Eczacı, 2024) veya yine aynı film hakkında 
“post-materialist dertler ve değerler hakkında bir klişe, postmodern bir klişe” (Bi-
lici, 2024) tespitinde bulunulmaktadır. Oysa ki Ceylan’ın sineması, postmodernist 
değil, modernist bir sinemadır. 

Ceylan’ın filmlerinde hiçlik, anlamsızlık ve yabancılaşma ortasındaki kinik ve sinik 
karakterler konu edilir. Bu yüzden, vicdan, suçluluk, utanç, yalnızlık gibi duygular 
Ceylan'ın sinemasında tekrarlanan, belirleyici duygulardır (Akbulut, 2005, s. 170). 
Fakat bu filmlerde insanın yalnızca kötücül ve bencil yanlarının, karanlık gerçekli-
ğinin öne çıkarıldığı, bu filmlerin insan ve dünya kötüdür demekte olduğu söyle-
nemez. 

Burada iki şeyin dikkate sunulması gerekir. Birincisi, Ceylan’ın filmlerinin her bi-
rinin bir hikâye anlatmakta olduğudur. Nuri Bilge Ceylan’ın “büyük bir estet” ola-
rak tanınmasını sağlayan şey, öncelikle onun Koza, Kasaba ve Mayıs Sıkıntısı’daki 
büyülü görselliğiydi. Fakat Uzak’ la birlikte Ceylan’ın sineması, görselliğin önemini 
ve değerini yitirmeksizin, görüntü güzelliğinden hikâyenin derinliğine yöneldi. 
Geniş ve sabit planların başarılı kullanımıyla geliştirdiği sinemasal üslup, zamanla 
yerini insan hikâyesine, hem de iç içe geçmiş birden fazla insan hikâyesine bıraktı 
(Aytekin, 2015). Ceylan, geldiği noktada artık “insanlık durumu” denen şeyin si-
nemasını yapmaktadır. Bir ölçüde Üç Maymun ile başlayan bu değişimi her 
adımda biraz daha ileri götürerek, diyalogları daha yoğun yepyeni bir öyküleme 
stilini geliştirmiştir. Yeni Türk Sineması’nda yaygın üslup olan, minimalist, az di-
yaloglu, az olaylı anlatımı, Bir Zamanlar Anadolu ile birlikte bir yana bırakmış, Kış 
Uykusu ve Ahlat Ağacı’nda artarak “Kuru Otlar Üstüne” filminde doruğa çıkmış-
tır. Filmlerindeki hikâyeler hayat ve insan gerçekliğinin izahında büyük roller üst-
lenebilecek şaşırtıcı ayrıntılarla doludur. Fakat Nuri Bilge Ceylan için filmlerindeki 
görünür konunun, örneğin bir suç öyküsünün (Bir Zamanlar Anadolu’da), 
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babadan kalma taşra mülklerini işletmek zorunda kalmış mutsuz aydının (Kış Uy-
kusu), kasabaya sıkışmış yazar heveslisi bir gencin (Ahlat Ağacı) ve benzerlerinin, 
esasen önemi yoktur. “Konu çok önem verdiğim bir şey değil” diyor. Ceylan (2003, 
s. 9); “Her konuda film yapılabilir. İncir çekirdeğinden bile dünyanın en iyi filmi-
nin çekilebileceği konusundaki inancım hâlâ değişmedi”. Ceylan, Kracauer’in 
(1997, ss. 245-249) “basit anlatı” kalıpları içinde değerlendirdiği minimal bir si-
nema dili kullanır; büyük anlatılara, büyük dramatik çatışmalara ilgi duymaz; ha-
yatın içindeki sıradan herhangi bir an onun filme konu olabilir. Trajik durumların 
açık ettiği insanlık hallerini tespit etmektir onun için önemli olan. O yüzden, her 
filmi insanın içinde gezinmekten, her biri için ayrı ayrı düşünmekten kendini ala-
madığı karakterlerle örülmüştür. Sinema söyleminin önemli bir özelliği olarak top-
lumsal temsilde taşra ölçeğini kullanması da bu temelde değerlendirilmelidir. Ön-
celikle, Ceylan’ın filmleri, “masumiyet çağı ya da toplumsal çocukluk dönemi ola-
rak idealleştirilen, masalsı bir taşraya değil, doğrudan doğruya bugün yaşandığı ha-
liyle taşraya, taşradan ne kaldıysa ya da taşra neye dönüştüyse ona bakmaktadır” 
(Suner, 2006, s. 107). Bunun yanında, Ceylan gerçekte taşraya değil, taşra üzerin-
den tüm bir toplumsallığı bakmaktadır. Bu nedenlerle, Ceylan’ın filmlerini “taşra 
sineması” şeklinde sınırlandırmak isabetli bir niteleme olmayacaktır; onun filmlere 
bakışı “bir mikrokozmos olarak taşraya bakış” (Kazım, 2023) denilebilir. Örneğin, 
çokça işlediği “taşradaki entelektüel” veya “merkez-taşra çatışması” gibi temalar, 
Türkiye’de pek çok meseleyi anlamak için ele alınabilecek temalardır. Çünkü bu 
kavramların hem her birinin ayrı ayrı hem de bir arada, Türkiye gerçekliğine ilişkin 
zengin bir sosyo-kültürel temsil kapasitesi vardır ve bu da bu ülkenin geçmişten 
gelen modernleşme tarzı ve bugün sunduğu modernlik deneyimlerinden ileri gel-
mektedir. Ceylan da bu sebeple bu temalara yönelmektedir.  

Dikkate sunulması gereken ikinci şey ise “film duyusu” ile “sosyolojik duyu” ara-
sındaki ilişkidir (Balcı, 2020, s. 13). Gerek sinema gerek sosyoloji, başından itibaren 
endüstriyel çalışma düzeni ve kitle ile ilgilidir ve bunlarla ilgilenmiştir (Balcı, 2020, 
s. 11). Biri endüstriyel toplumunun bilimi, diğeri endüstriyel toplumunun eğlen-
cesi olmuştur. Bu ayrışmaya rağmen, film duyusu da sosyolojik duyu da “sonsuz 
toplumsal ilişkilerden birini seçer, bu ilişkiyi temel bileşenlerine ayırarak önemli 
etkenlerine karar verir ve biricik ilişkilerden kolektif bir temsiliyet üretirler” (Balcı, 
2020, s. 13). Film sanatının ürettiği gerçeklik temsillerine sosyolojinin ürettiği tem-
siller kadar güvenebiliriz, zira sinema Benjamin’in (1995, s. 45-76) belirttiği gibi, 
“deneyimlenen mekân” yerine “etkin şekilde araştırılan mekân”ı geçiren bir meka-
nizmadır. Bizim Ceylan sinemasında izlediğimiz de bu anlamda “araştırılmış 
mekân”lardır, hakkında belli bir fikre ulaşılmış gerçekliktir. O pek sorunlu olan 
“sanatın gerçekliği” meselesinin veya “sanat ve gerçeklik” ilişkisinin çözüme ka-
vuştuğu bir noktadır burası. Nuri Bilge Ceylan da “Uzak” filmiyle ilgili bir röpor-
tajında Oscar Wilde’ın, “doğa sanat eserini taklit eder” sözünü anarak bu fikre ka-
tılmaktadır. Ceylan'a (2004, s. 231) göre “sanat, dünyanın yeni bir görünüşünü su-
nar”.  

Bu görüş, onun filmlerine yüksek bir sahicilik duygusu olarak yansır. Hikâyenin 
yavaştan akması, uzun sekanslar, hacimli diyaloglar, zamansal akıştaki tempo, gö-
rüntünün telaşsızlığı hep bu sahicilik duygusuna hizmet etmektedir. Ceylan, Üç 
Maymun için tuttuğu günlüğüne şunları yazar: “Uzun planlarda hemen hayat duy-
gusu ortaya çıkıyor sanki. Kesmeler ve kısa planlar sinema, uzun planlar hayat 
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demek sanki” (Ceylan, 2008, s. 16). Nitekim, “Hakikatin kendisi, tikelde oyalan-
manın temposuna, sabrına ve ısrarına bağlıdır” (Adorno, 1998, s. 79). Ceylan’ın 
“yavaş sinema” olarak da tanımlanan (Özyazıcı, 2020) bu üslubunda “mekân-za-
man örgüsü seyirciyi bir yerden yakalayıp onu absorbe edecek şekilde kurulmak 
yerine, gevşek bırakılmış zaman-mekân ilmekleriyle seyirci için bir davet” içer-
mektedir (Özyılmaz, 2007, s. 133). Ceylan’ın filmlerinde “yaşananların izleyene do-
ğaçlama hissini geçirmesi, kısacası, olduğundan farklı olmaması” (Genç, 2006, s. 
43), seyircinin mekânsal ve zamansal tecrübeyi kendi adına yaşamasına imkân ta-
nır. “Seyirci orada, empati duyduğu, özdeşleştiği bir karakter üzerinden ya da an-
latıya duyduğu ilgi üzerinden değil, ‘kendisi’ olarak bulunmaktadır. Ceylan’ın film-
lerinde özellikle kamera hareketsizlikleri, kameranın pozisyonu ile sağlanan daha 
çok bir tanıklıktır” (Özyılmaz, 2007, s. 131). “Çoğu kez kameranın çerçevelediği 
alanlar, karakterler girene kadar ya da çıktıktan sonra bir süre boş kalır” (Akbulut 
2005, s. 25). Anlatı takibinin ötesine geçtiğimiz bu sahneler “seyircileri bu boşluk-
ları kendi ‘duyu hafızalarından’ gelen çağrışımlarla doldurmaya davet ederler ve 
işte tam da böylelikle seyirciye bir deneyim yaşatma imkânına sahiptirler” (Özyıl-
maz, 2007, s. 133). Ayrıca Ceylan, “kameranın dışında, mekân içerisinde de çerçe-
veler yaratır. Özellikle pencere pervazları ve kapı eşiklerinden yararlanır” (Akbu-
lut, 2005, s. 25). Buradan hareketle, “filmin hikâyesinin sadece kadraj içerisinde 
oluşmadığı, dışarıya taşan bir gerçek hayat algısının film içerisinde yerleştirildiğin-
den bahsedilebilir” (Aytekin, 2015, s. 253). Bu duygu zaman zaman kadraj içinde 
de korunur. Kameranın sabit kaldığı, oyuncunun sahnenin içine girip çıktığı kad-
raj kullanımında* “hayatın kadrajın dışında da aktığı hissi” yaratılmaktadır (Ayte-
kin, 2015, s. 254).  

Bütün bunlarla, Ceylan’ın filmlerinde gerçek ile film arasındaki ayrım belirsizleşir. 
Böylelikle perdede bize gösterdikleriyle Ceylan, film duyusunu sosyolojik duyuyla 
bütünleştirmektedir. Bu bakımdan, Ceylan’ın kadraj ve sekansları hayat hakkında 
anlamlı hiçbir soruya yer vermeyen “izsiz”, “gölgesiz” ve “sonuçsuz” görüntülerden 
(Baudrillard, 1998, s. 23) değildir. O kadraj ve sekanslarda tanıklık edilen şey, ger-
çekte artık “ölümden başka imgesi olmayan” hayatın (Adorno, 1998, s. 80) can sı-
kıcı gerçekliğidir. Gerçeği sorgulama, toplumsal eleştiri gibi kavramlar eşliğinde ele 
alabileceğimiz filmlerdir bunlar; çöküş halindeki toplumsallığın yarattığı sorunlar, 
sıkıntılar, bu filmlerin doğal konularıdır. Gerçekliğin estetik eleştirisi sadece güzel-
likle ilgili değildir, çirkinlik de kuvvetli bir eleştiridir. Daha önce de belirtildiği gibi, 
geçerlik hakkındaki aldanımsız bilgi ancak mevcut olandan, kötülükten ve karan-
lıktan elde edilebilir; iyice belirlenip tanınmış kötü, iyinin göstergesidir. Yabancı-
laşmanın egemenliğindeki bir dünyada her yerde güzellik bulma hevesi, “öznenin 
hem eleştirel yetilerini hem de bunların ayrılmaz bir yönü olan yorumlayıcı hayal 
gücünün bir yana bırakılacağı” anlamına gelir (Adorno, 1998, s. 79). Bu, iyilik ile 
kötülük arasındaki farkın da küçümsenmesidir. Oysa yaşamın güzelliği tam da en 
çirkin ve en çarpık şeyde parlar (Adorno, 1998, s. 80).  

Ceylan’ın hikâye ve karakter tercihinin, erdem gururuna değil akıl gururuna daya-
nan bir tercihten ileri geldiği söylenebilir. Hali hazırdaki kötülük karşısında erde-
min kırılan gururunu boş avuntularla onarmaya çalışmak gibi (gerçeklikle baş 

 
* Bu teknik What is Cinema kitabında Andre Bazin (1967, s. 105) tarafından açıklanır. Bazin, kadrajı 
“gerçekliğin sadece bir yönünü ele alan bir maske” olarak tanımlar. Bunun dışına çıkan oyuncu bizden 
gizlenen bir gerçekliğin içinde hareket etmeye devam etmektedir. 



GÖKSEL AYMAZ 

21 
 

 

etmenin hiçbir donanımına sahip olmayan) bir tercih yerine, gerçeklik hakkında 
aldanmak istemeyen aklın gururuna sahip çıkmaktadır. Ceylan, insan denen dün-
yayı değiştirecek o maddeyi dürüst bir merakla keşfediyor. Filmlerinde, insanın 
kendi gerçekliğine aklının ermesine mâni olan örselenmiş varoluşunu konu et-
mekte ve “Mutlu olmak demek ürküntü duymadan kendinin farkına varabilmek-
tir.” diyen Benjamin’i (1999, s. 42) izlercesine insanlara kendi durumlarının şok 
edici farkındalığını vermektedir. Ceylan’ın karakterleri karamsardırlar ama bir 
yandan da “kendi içlerindeki ışığı aramaya” devam ederler; “Onlar, umutlarını 
tümden tüketmiş kötümser insanlar değil, acı çekseler de umut etmeye devam eden 
karamsar insanlar”dır; “Hepimiz gibi” (Görmüş, 2024). İnsanları, bu şekilde keşfe-
dip izleyici karşısına çıkarmasındaki maksat, aynı zamanda insanların olabilecek 
olan hallerini de keşfetme merakından kaynaklanmaktadır. Keşif yolculuğunda 
inebildiği kadar insanın derinine iniyor Ceylan ve biz Dante’nin İnferno’sundan, 
Goethe’nin Faust’undan, Dostoyevski’nin Karamazov’undan biliyoruz ki bu tür 
keşiflerin derinliği, bizzat insani umutların uğraşının derinliğidir. 

Ceylan’ın sineması, bu nedenle, nihilizm, kinizm ile değil somut dünyanın somut 
sorunlarını çözüme kavuşturma iradesiyle ilişkilidir. Onun filmleri, kötü dünyanın 
kurtarılış ümidine insan gerçekliğinin ve ilişkilerinin somut alanından öğeler taşı-
maktadır. Yeryüzü denilen “nesnel imkân zemini”ne (Bloch, 2007, ss. 246-247) 
hâkim olan somut duygu “iyilik” olsaydı, Ceylan’ın filmlerinin hâkim duygusu da 
“iyilik” olurdu. Fakat yeryüzü henüz iyiliğin nesnel imkânıdır; somut gerçeğe dö-
nüşebilmesi için kötülüğünün keşif ve ifşa edilmesi gerekmektedir ki Ceylan’ın 
yaptığı da budur. İyi olanın ampirik olarak tanınamaz ve keşfedilemez olduğu 
yerde gereğince açığa çıkartılmış kötülük, artık iyiliğin yol gösterici imgesidir. Cey-
lan’ın sineması, egemen kötülüğü hilesiz gösteriyor oluşuyla iyiliğin de bir vaadine 
dönüşmektedir.  

Ceylan’ın sineması insanı ve yeryüzünü kötülememekte, sadece, sinema sanatı ara-
cılığıyla, bir imkânın heba edilmesin müdahale etmeye çalışmaktadır. Ceylan’ın si-
neması, gerçeklikten kaçmak yerine tüm can sıkıcılığı içinde gerçeklikle yüzleşme-
nin daha dürüst bir tavır olduğuna inanmış bir sinemadır. Bu sayede her filmi, iti-
rafları haykıran, yaraları açığa çıkaran bir insan belgeseli niteliğindedir. Bu niteli-
ğiyle de özgürleşimci praksise yakın bir eylem olarak, hayatın topyekûn ihlaline 
müdahale etmektedir*.  

Sonuç 

Modernizm farklı dönemlerinde farklı temsilcileri aracılığıyla “kötü dünyanın kur-
tarılışı” ile meşgûl olmuştur. Gerçekliğin üzerine böyle bir düşünme ile giden mo-
dernist tahayyül, dünyanın kötülüğünün gösterilmesinin vazgeçilmez aracı olarak 
da o dünyanın insanlarının maruz bırakıldığı insani sefaletlere odaklanmıştır. Ör-
neğin, “Bu Paris yaşantısı, sürekli bir savaş” derken Balzac (1972, s. 100), Paris’in 
yoksul mahalleleriyle, kibar muhitlerinde cereyan eden, “her şeye katlananlar”la 

 
* Ceylan sinemasına yöneltilen “apolitik olduğu”, “politik hikâyeyi beceremediği”, hatta daha da ileri giderek, 
filmlerinin “egemenlik ilişkilerinin ortaya çıkardığı ideolojik defo” taşıdığı (Şen, 2023) eleştirileri de böylece 
geçersizleşmektedir. Propagandist olan her şeyden sıyrıldığı için Ceylan’ın eleştirelliği politik açıdan müphem 
bir görüntü veriyor olsa da gerçekte sanatta politikliğin en etkin biçimini sergilemektedir. Kaldı ki Ceylan’ın 
karakterlerini çerçeveleyen olaylar, konuların ve diyalogların bağlamları, genel politik sorunların teşhisine im-
kân verir niteliktedir. 
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onlara her şeyi çektirmek niyetinde olanlar arasında süren “sosyal bir savaş”ı an-
latmaktaydı. Ya da Yeraltından Notlar’da (Dostoyevski, 1990, s. 48) “Ne ben bir 
kimseye benziyordum ne de herhangi biri bana benziyordu. Tek başımayım, ama 
onlar hep birlik” diyen roman kahramanı, o “sosyal savaş” Petersburg’daki kendi 
bireysel tecrübesi üzerinden dile getirmekteydi. 1840’ların Londra’sında gözlenen-
ler de benzer şeyler söylemekteydi; bu büyük kentte insanlar, “sanki hiçbir ortak 
noktaları, birbirleriyle hiçbir ilgileri yokmuşçasına birbirleri üstüne yığılmakta” 
idiler; bir tarafta katı bir bencillik, diğer taraftaysa isimsiz bir sefaletin hüküm sür-
düğü koşullarda “hayvani ilgisizlik ve çıkar savaşı” içinde her birinin duygusuzca 
yalıtılması “öylesine yüzsüzce” yapılıyordu ki, “İnsan uygarlığın bütün bu harika-
larını yaratabilmek için bu Londralıların insanlıklarının en iyi yönlerinden fe-
dakârlık etmeye zorlandıklarını anlıyor”du (Engels, 1974, s. 89). 

Modernliğin bu erken deneyimlerine paralel biçimde, Yılmaz Güney ve Nuri Bilge 
Ceylan filmleri bize “hayvani ilgisizlik ve özel çıkarlar” içinde, birbirinden “duygu-
suzca yalıtılmış” insanlar hakkında modernliğin geç dönemlerinde söylenmesi ge-
reken şeyin ne olduğunun kanıtlarını sunmaktadırlar. Bu filmlerde biz, yirminci ve 
yirmi birinci yüzyılda insanlar arası ilişkinin, on dokuzuncu yüzyıldan devralınmış 
bir “sosyal savaş” olduğunu görmekteyiz. 

Güney ve Ceylan da her büyük modernist gibi eserlerini dünyanın kötülüğünü ve 
yalanlarını ifşa etmeye adamışlardır. Yaşamın yitirilmesi karşısında sorumluluk 
duymuşlardır. Bu etik tutum her ikisinde de estetik bir değere dönüşmüştür. Bu 
yönleriyle Güney ve Ceylan, “Sanat, ancak ahlâksal bir ideali ifade etmek için çaba 
gösterirse gerçekçidir. Gerçekçilik, doğruluğa ulaşma çabasıdır ve doğruluk her za-
man güzeldir” diyen Tarkovski (1986, s. 121) ile aynı noktada buluşurlar. 

Günümüzde yaşadığımız reel hayat, tüm karmaşası ve sorunlarıyla, insanlara ken-
dilerini değiştiren dünyayı değiştirme güç ve enerjisi verebilmeyi dayatmaktadır. 
Güney ve Ceylan sineması tarafından duyarlık gösterilmiş bir düşüncedir bu. Yıl-
maz Güney ve Nuri Bilge Ceylan sineması, filmlerinin semantik yapısı “insan va-
roluşunun evrensel gerçekliği”, “mutluluk vaadi” gibi klasik modernizmin “sanat 
ideali”ne ilişkin değerler taşımakta olduğundan, klasik modernizmi Türk sinema-
sında güçlü biçimde temsil etmiş sinemalardır. 

Kaynakça 
Adorno, T. W. (1998). Minima moralia. (O. Koçak ve A. Doğukan, Çev.). Metis 

Yayınları. 
Akad, L. (2004). Işıkla karanlık arasında. İş Bankası Kültür Yayınları. 
Akbulut, H. (2005). Nuri Bilge Ceylan sinemasını okumak: Anlatı, zaman, mekân. 

Bağlam Yayınları. 
Anderson, P. (2003). Tarihten siyasete eleştiri yazıları. (S. Coşar, Çev.). İletişim 

Yayınları. 
Aymaz, G. (2023). İçinde Pamuk. B. Yılmaz ve E. Gülsen (Der.). 100 sene 100 nesne 

(ss. 761-771). Alfa Yayınları. https://100sene100nesne.com/pamuk/  
Aytekin, P. (2015). Nuri Bilge Ceylan sinemasının anlatısal dönüşümü: Fotografik 

anlatımdan, öyküsel anlatıma. Selçuk İletişim Dergisi, 9(1), 247-265.  
Balcı, M. E. (2020). Önsöz. İçinde Balcı, M. E. (Der.). Sinema ve sosyoloji (ss. 7-

20). Alfa Yayınları. 

https://100sene100nesne.com/pamuk/


GÖKSEL AYMAZ 

23 
 

 

Balzac, H. (1972). Goriot baba. (T. Yücel, Çev.). Varlık Yayınları. 
Baran, T. (2017, Kasım 16). Metin Erksan, Sinematek ve bitmeyen kavga. 

Fikrisinema. https://fikrisinema.com/metin-erksan-sinematek-bitmeyen-kavga  
Baudrillard, J. (1998). Kötülüğün şeffaflığı. (I. Ergüden, Çev.). Ayrıntı Yayınları. 
Bazin, A. (1967). What is cinema. University of California Press. 
Benjamin, W. (1995). Pasajlar. (A. Cemal, Çev.). Yapı Kredi Yayınları. 
Benjamin, W. (1999). Tek yön. (T. Turan, Çev.). Yapı Kredi Yayınları. 
Berman, M. (1994). Katı olan her şey buharlaşıyor. (Ü. Altuğ ve B. Peker, Çev.). 

İletişim Yayınları. 
Bilici, M. (2024, Mart 21). Kuru Otlar Üstüne boca edilen. Serbestiyet. 

https://serbestiyet.com/featured/kuru-otlar-ustune-boca-edilen-160869/   
Bloch, E. (2007). Umut ilkesi (Cilt 1). (T. BoraÇev.). İletişim Yayınları. 
Cicero (1998). Dostluk. (A. Sarıgül ve T. Tunga, Çev.). Milli Eğitim Bakanlığı 

Yayınları. 
Ceylan, N. B. (2003). Sanki her şey kendiliğinden oluyor gibi. Sonsuzkare Dergisi, 

1-9. 
Ceylan, N. B. (2004). Uzak. Norgunk Yayıncılık.         
Ceylan, N. B. (2008). Üç Maymun kurgu günlüğü. [Altyazı Aylık Sinema Dergisi’nin 

ücretsiz eki]. 
Dostoyevski, F. (1990). Yeraltından notlar. (N. Y. Taluy, Çev.). Milli Eğitim 

Bakanlığı Yayınları. 
Dostoyevski, F. (1993). Karamazov kardeşler. (N. Y. Taluy, Çev.). Adam Yayınları. 
Eczacı, G. (2024, Mart 8). Nerede o güzel insanları anlatan filmler! Gerçek 

Edebiyat. https://www.gercekedebiyat.com/haber-detay/kuru-otlar-ustune-ve 
-hakkâride-bir-mevsim-karsilastirmasi-guldem-eczaci/11413  

Elmacı, T. (2017). Kara film anlatısı olarak Bir Zamanlar Anadolu’da otopsisi. 
Journal of Turkish Studies. 12(2), 265-286. http://dx.doi.org/10.7827/ 
TurkishStudies.12246  

Engels, F. (1974). İngiltere’de emekçi sınıfların durumu. (O. Emre, Çev.). Gözlem 
Yayınları. 

Eroğlu, N. (2024). Temsil ettiklerinin ifade ettikleri. Sol. https://haber.sol.org. 
tr/haber/temsil-ettiklerinin-ifade-ettikleri-394375  

Esen, Ş. K. (2007). Türkiye’de üçüncü sinema. E. Biryıldız ve Z. Ç. Erus (Der.). 
Üçüncü sinema ve Üçüncü Dünya sineması (ss. 310-354). Es yayınları.  

Genç, S. (2006). Kasaba üçlemesinden İklimler’e. Yeni Film, 12, 43-55. 
https://yenifilm.net/2006/11/12-sayi/  

Görmüş, A. (2024, Mart 7). Nuri Bilge Ceylan kötümser değil karamsar; öğretmen 
Samet “kötücül ve karanlık” değil, insan. Serbestiyet. https://serbestiyet.com 
/gunun-yazilari/nuri-bilge-ceylan-kotumser-degil-karamsar-ogretmen-samet 
-kotucul-ve-karanlik-degil-insan-159479/  

Güney, Y. (1978). Proleter devrimci kültür cephesini güçlü bir devrim mevzîsi 
kılalım. Proleter Devrimci Kültür Mücadelesinde Güney, 10, 18-19. 

Güney, Y. (1999). Duvar. Güney Yayınları. 

https://fikrisinema.com/metin-erksan-sinematek-bitmeyen-kavga
https://serbestiyet.com/featured/kuru-otlar-ustune-boca-edilen-160869/
https://www.gercekedebiyat.com/haber-detay/kuru-otlar-ustune-ve-hakk%C3%A2ride-bir-mevsim-karsilastirmasi-guldem-eczaci/11413
https://www.gercekedebiyat.com/haber-detay/kuru-otlar-ustune-ve-hakk%C3%A2ride-bir-mevsim-karsilastirmasi-guldem-eczaci/11413
http://dx.doi.org/10.7827/TurkishStudies.12246
http://dx.doi.org/10.7827/TurkishStudies.12246
https://yenifilm.net/2006/11/12-sayi/


İNSAN VE İNSAN (12/40 YAZ/SUMMER 2025) 

24 

Hayır, C. ve Kole, A. (2017). Cinematic search for identity in the shade of Turkey’s 
1960 coup: The social realism debate and the hope. Border Crossing. 7(1). 153-
168. https://bordercrossing.uk/bc/article/view/483

Kayalı, K. (2018). Gelenekselliğin ve farklılaşmanın iç içe geçmesiyle şekillenen 
Türk sineması geçmişten kopmadan yenileşiyor. TRT Akademi, 3(5), 436-443.  

Kazım, M. (2023, Ekim 7). Kuru Otlar Üstüne: Apolitik vs politik. Birikim. 
https://birikimdergisi.com/guncel/11514/kuru-otlar-ustune-apolitik-vs-politik  

Kracauer, S. (1997). Theory of film. Princeton University Press. 
Kutlar, O. (2004). Sinema bir şenliktir. İş Bankası Kültür Yayınları. 
Lukacs, G. (1969). Çağdaş gerçekçiliğin anlamı. (C. Çapan, Çev.). Payel Yayınevi. 
Memiş, M.S. (2019, Nisan 24). Ahlat Ağacı’nın kökleri nerede?. Yeni E. 

https://yenie.net/mahmut-sezgin-memis-ahlat-agacinin-kokleri-nerede/  
Nuyan, N. (2023, Ekim 2). Kuru otlar ya da umut etmenin yorgunluğu üzerine. 

Birikim. https://birikimdergisi.com/guncel/11511/kuru-otlar-ya-da-umit-
etmenin-yorgunlugu-ustune  

Odabaş, B. (2007). Filistin sineması. E. Biryıldız ve Z. Ç. Erus (Der.). Üçüncü 
sinema ve üçüncü dünya Sineması (ss. 418-437). Es Yayınları. 

Odabaş, B. (2013). Üçüncü sinema. Agora Kitaplığı. 
Oskay, Ü. (1995). Müzik ve yabancılaşma. Der Yayınlar. 
Oskay, Ü. (2014). Kitle iletişiminin kültürel işlevleri. İnkılâp Yayınları. 
Özgüç, A. (2005). Bütün filmleriyle Yılmaz Güney. Agora Kitaplığı. 
Özonur, D. (2016). Bir sinema filminde sınıfların temsili ve politik duruş: Kış 

Uykusu. İletişim Kuram ve Araştırma Dergisi, 43, 98-117. 
Özyazıcı, K. (2020). Nuri Bilge Ceylan ve yavaş sinema. Sinecine, 11(2), 193-225. 
Özyılmaz, Ö. (2007). İçine düşülen zaman, bizi kuşatan mekân: Kasaba’dan Mayıs 

Sıkıntısı’na seyirci için bırakılmış zaman ve mekân boşlukları. D. Bayraktar 
(Der.). Türk film araştırmalarında yeni yönelimler 6 (ss. 129-135). Bağlam 
Yayınları. 

Scognamillo, G. (2003). Türk sinema tarihi. Kabalcı Yayınevi. 
Solanas, F. ve Gettino, O. (2008). Üçüncü bir sinemaya doğru. B. Bakır, Y. Ünal, S. 

Salij (Der.) Sinema ideoloji politika. (E. Yılmaz, Çev.). Orient Yayınevi. 
Suner, A. (2006). Hayalet ev. Metis Yayınları. 
Şen, S. (2023, Aralık 22). Kuru Otlar Üstüne’nin pharmakonları. Altyazı. 

https://altyazi.net/yazilar/kuru-otlar-ustunenin-pharmakonlari/  
Tarkovski, A. (1986). Mühürlenmiş zaman. (F. Ant, Çev.). Afa Yayınları. 
Tosun, N. (1992). Mesut Uçakan’la sinema söyleşileri. Nehir Yayınları. 
Uçakan, M. (2010). Türk sinemasında ideoloji. Sepya Yayınevi. 
Vardan, U. (2023, Eylül 30). Sen insanlığın resmini yapabilir misin Samet?. 

Hürriyet. https://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ugur-vardan/sen-insanligin-
resmini-yapabilir-misin-samet-42337990  

Wayne, M. (2024). Politik film: üçüncü sinemanın diyalektiği. (E. Yılmaz, Çev.). 
Yordam Kitap. 

https://bordercrossing.uk/bc/article/view/483
https://birikimdergisi.com/guncel/11514/kuru-otlar-ustune-apolitik-vs-politik
https://yenie.net/mahmut-sezgin-memis-ahlat-agacinin-kokleri-nerede/
https://birikimdergisi.com/guncel/11511/kuru-otlar-ya-da-umit-etmenin-yorgunlugu-ustune
https://birikimdergisi.com/guncel/11511/kuru-otlar-ya-da-umit-etmenin-yorgunlugu-ustune
https://altyazi.net/yazilar/kuru-otlar-ustunenin-pharmakonlari/
https://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ugur-vardan/sen-insanligin-resmini-yapabilir-misin-samet-42337990
https://www.hurriyet.com.tr/yazarlar/ugur-vardan/sen-insanligin-resmini-yapabilir-misin-samet-42337990


İNSAN&İNSAN, Yıl/Year 12, Sayı/Issue 40, Yaz/Summer 2025, 25-36 Araştırma Makalesi / Research Article 
DOI: https://doi.org/10.29224/insanveinsan.1668652 www.insanveinsan.org e-ISSN: 2148-7537 

Gönderim 31 Mart 2025 Received 31 March 2025 
Düzeltilmiş Gönderim 18 Haziran 2025 Received in revised form 18 June 2025 
Kabul 18 Haziran 2025 Accepted 18 June 2025 

Yayıncı / Publisher: Okur Yazar Derneği / Literacy Association, İstanbul, Türkiye 
Website: https://www.okuryazar.org.tr 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni ya da Yeşilçam’da 
Sembolik İktidarın Sosyolojik Analizi 
The Unforgettable Director of Love Films or the Sociological Analysis of 
Symbolic Power in Yeşilçam  

MAHMUT HAKKI AKIN * 

* Prof. Dr., İstanbul Medeniyet University, Faculty of Arts and Humanities, Department of 
Sociology, Campus of South, Kadıköy, İstanbul/Türkiye.  
E-mail: mahmuthakin@gmail.com
 

https://orcid.org/0000-0002-8140-8600

Öz: Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni filmi, yönetmen Yavuz Turgul’un önemli 
filmlerinden biridir. Bir yönetmenin yeni bir film yapma macerasını anlatan bu film, Türk 
sineması açısından öz düşünümsel bir yapıt olarak kabul edilebilir. Alışılmış tarzından 
farklı bir film yapmak isteyen yönetmen Haşmet Asilkan, kendisini de farklılaştırmak ve 
üst sınıf olarak kabul ettiği kültür çevresi tarafından onaylanmak istemiştir. Bu arzusu do-
layısıyla daha önceki halinden farklı giyinmeye ve farklı mekanlara gitmeye başlamıştır. 
Eski kültürel çevresinin kaynaklarını kullanarak yeni bir film yapma çabası pek çok ironik 
durumun ortaya çıkmasına sebep olmuştur. Bu makalede Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yö-
netmeni filminde işlenen sembolik iktidar ilişkileri, özellikle Bourdieu sosyolojisinin alan, 
habitus, hysteresis ve doxa gibi kavramları üzerinden analiz edilmiştir. Türk sineması, 
Türkiye’de kültür ve sanat alanına bağlı toplumsal gerçekliği yansıtan bir alt alandır. Bir 
film, yönetmenin bireysel arzusundan çok alanda oluşmuş ve yapılaşmış sosyal ve kültürel 
konumlara bağlı olarak sınırlandırılmıştır. Film, bu gerçeği başarılı bir şekilde yansıtmıştır. 

Anahtar kelimeler: Sinema sosyolojisi, Türk sineması, Sembolik iktidar, Habitus, 
Hysteresis 

Abstract: The Unforgettable Director of Love Films is one of the important films of direc-
tor Yavuz Turgul. This film, which tells the adventure of a director making a new film, can 
be considered a self-reflective work in terms of Turkish cinema. Wanting to make a film 
that was different from his usual style, director Haşmet Asilkan wanted to differentiate 
himself and be approved by the cultural circle he considered as upper class. Because of this 
desire, he started to dress differently than before and go to different places. His effort to 
make a new film using the resources of the old cultural environment has given rise to many 
ironic situations. In this article, the symbolic power relations in the film, The Unforgetta-
ble Director of Love Films are analyzed, especially through the concepts of Bourdieu's so-
ciology such as field, habitus, hysteresis and doxa. Turkish cinema is a sub-field that re-
flects the social reality of culture and art in Türkiye. A film is limited by the social and 
cultural positions that have been formed and structured in the field rather than by the 
individual desire of the director. The film successfully reflected this reality. 

Keywords: Sociology of cinema, Turkish cinema, Symbolic power, Habitus, Hysteresis 
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Giriş: Sinemanın Sosyolojisini Yapmak 

Tarihsel süreçte edebi eserler içinde romanın sosyoloji ile yakın bir ilişkisi oldu-
ğuna dikkat çekilmiştir. Her ne kadar modern dönem öncesine ve farklı kültürlerde 
örneklere referansla romanın çok eski bir tür olduğu iddia edilse de Sanayi Devrimi 
ve Fransız Devrimi’nin oluşturduğu büyük toplumsal karmaşa ve bunalımın İngil-
tere ve Fransa’da modern romanı ortaya çıkardığı inkâr edilemez. Bütün bu geliş-
melere bağlı olarak Batı toplumlarında yaşanan değişim, bir sosyal bilim olarak 
sosyolojinin doğmasına da sebep olmuştur. Modern roman ve sosyoloji, modern 
toplumun değişimini hem kaynak hem de bir ürün olarak kullanmıştır. Ne var ki 
roman, toplumsal gerçekliği esas almasına ve güçlü bir şekilde yansıtmasına rağ-
men kurgusallık ve öznellik sınırlarında kalmaktadır. Sosyoloji ise aynı gerçekliğe 
bilimsel metodolojiye uygun bir şekilde yönelerek bilgi üretmek iddiasındadır. An-
cak genel sosyolojinin bir alt disiplini olarak edebiyat sosyolojisinde en çok araştı-
rılan ve bu alanın gelişmesine katkı yapan edebi eserin roman olduğu açıktır. Bu 
konuda Fransız toplumunun büyük değişimini gündelik hayatta tipler üzerinden 
makro ve mikro sosyolojik yönleriyle gerçekliği yansıtmaya çalışan Balzac önce-
likle akla gelebilir (Pasco, 2016, s. 25). Türkiye’de Ahmet Hamdi Tanpınar ve Ke-
mal Tahir’in romanlarının toplumsal gerçekliği yakalama ve yansıtma açısından 
sosyoloji alanında da önemli kaynaklar olduğu inkâr edilemez. Ancak toplumsal 
gerçekliği edebi bir kurgu olarak yansıtma becerisinin usta romancıları sosyolog 
yapmayacağı da başka bir tartışma konusudur. 

Roman gibi sinema da kurguya dayanmaktadır. Roman sosyolojisi gibi sinema sos-
yolojisinin de temel tartışmalarından biri sinemanın bu kurguya dayanma yönü-
dür. Burada kurgu ile gerçeklik arasında nasıl bir ilişki kurulacağı, kurgunun ger-
çeklikle ilişkisi ve gerçekliği ne kadar temsil ettiği gibi pek çok mesele ortaya çık-
maktadır. Ancak yine de roman, tiyatro ya da sinemanın tarihsel ve toplumsal 
ürünler oldukları ve toplumsal gerçeklikle ilişkileri bu türleri sosyolojik analizin 
nesne alanına kolayca çekmektedir. Ayrıca kurgu, ister istemez bütünüyle olmasa 
da belirli yönleriyle gerçekliği yansıtmakta ve olgusal sıfatını kazanmaktadır. Sos-
yoloji teorilerinde özellikle fenomenolojik yaklaşımlarda vurgulandığı üzere top-
lumsal gerçekliğin bizatihi kendisi o gerçekliğin içinde yaşayan ve böylece gerçek-
liği üreten insanların zihninde bir kurgudur. Fenomenolojik sosyoloji, toplumsal 
gerçekliğin o gerçekliği yaşayanlar ve üretenler tarafından kurgusal hale getirilme-
sinin zorunlu olduğunu iddia eder. Bir kurgu olarak sinema, sadece rollerin görü-
nen pratikler şeklinde hikaye edilmesinin ötesinde anlam yaratma gücüne sahiptir 
ve izleyiciyi hakikate şahitlik eder bir konuma koymaktadır (Diken ve Laustsen, 
2010, s. 31). Bu nedenle de sosyoloji için çok önemli bir türdür ve bu açıdan Mesut 
Bostan’ın Nuri Bilge Ceylan’ın sosyolojik muhayyileye dayanarak son filmlerinde 
sosyolojik deney yaptığı tespiti manidardır (Bostan, 2020). Sinemada gerçekliğin 
kurgulanması ve bir film olarak izleyiciye sunulması ideolojik, tarihsel, teknik ve 
kültürel alanın iç dinamiklerine dair pek çok sosyolojik yönü içermektedir. Bu ne-
denle tüketilen, tartışılan ve kendi kültürel geleneğine dahil olan bir ürün olarak 
ortaya çıkan sinemanın çok yönlü sosyolojik bir ürün olduğu da iddia edilebilir. 

Bilimsel bir disiplin olarak sosyoloji, epistemik ve metodolojik açıdan görünenle-
rin ardında görünmeyen sosyal yapılara ve ilişkilere yönelmektedir. Bu tespit, sos-
yolojinin toplumsal gerçeklik olarak ortaya çıkan pek çok görünümün ardında fark 
edilmeyen ya da kısmen fark edilen daha karmaşık yapılar, nedensellikler ve 
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ilişkiler olduğunu kabul etmek anlamına gelmektedir. Böylece sinema sosyolojisi 
de sinemanın bir alan olarak nasıl işlediğine ve bu işleyişin ardındaki çok yönlü 
yapılara ve ilişkilere odaklanmak durumundadır. Sinema, bir toplumda kendisine 
göre bir sinema kültürünün oluşmasına da sebep olur. Bu nedenle kendine özgü-
lükler ve tarzlar üzerinden sinema kültürleri toplumdan topluma değişiklik göste-
rir. Teknik imkanlar ve imkansızlıklar, yapımcıların, yönetmenlerin ve oyuncula-
rın kendi aralarındaki rekabet, piyasa şartları, devlet ve sinema alanı üzerindeki 
kontrol araçları, dönemlere dair etkiler, izleyicilerin beklentileri ve tepkileri gibi 
pek çok bileşen sosyolojik bir konu olarak sinemanın sürekliliğini sağlar.  

Sinema, bütün bu üretim süreçleri ile sanat alanına dahildir. Alan, Bourdieu sos-
yolojisinin en önemli kavramlarından biridir ve genel olarak nesnel belirlenimlere 
bağlı güç ilişkilerinin hakim olduğu toplumsal rekabet konumları olarak tanımla-
nabilir (Bourdieu ve Wacquant, 2014, s. 81, Thomson, 2008, s. 67). Dini, ekono-
mik, kültürel ya da sanatsal alanlar, bireylerin farklı sermayelerine göre farklı taba-
kalarda konumlandıkları, tarz ve eylemlerinin farklılaştığı ve bu şekilde güç ilişki-
lerinin hakim olduğu yapılardır. Bourdieu, alanların kendi içinde yapılaşmış/sis-
temleşmiş konumlara bağlı güç ilişkilerine dikkat çekerek alan içi mücadeleleri 
oyuna benzetmiştir (Bourdieu ve Wacquant, 2014, s. 82; Kaya, 2014, s. 402). Oyu-
nun bir strateji olduğuna dikkat çeken Calhoun’a (2014, ss. 77-8) göre, hiçbir oyun 
basitçe onu tanımlayan kurallar olarak anlaşılmaz. “Oyun, sadece kurallara uymayı 
değil, bir oyun anlayışına, oyunun nasıl oynanması gerektiği anlayışına sahip ol-
mayı gerektirir”. Buna göre sanatsal alan ve bir alt sanatsal alan olarak sinemada 
kültürel, ekonomik ve sosyal sermayelere bağlı eyleyenler açısından sembolik güç 
mücadeleleri ve buna bağlı olarak da ayrışmalar, ittifaklar, konumlanmalar ve me-
safeler oluşmaktadır.  

Türk sineması, Türkiye’de kültürel ve sanatsal alanlarda oluşan yapısal konumlan-
malara bağlı güç ilişkileri üzerinden anlaşılmaya müsait bir araştırma alanıdır. 
Türk sinemasının doğuşunda ve gelişiminde devletin öncü bir rolü bulunmaktadır. 
I. Dünya Savaşı yıllarında milli bir sinemanın oluşması için İttihad ve Terakki yö-
netiminin önemli ve belirleyici etkileri olmuştur (Odabaşı, 2017, s. 171). Tür-
kiye’de sinemanın devlet desteğinde ve devlet ideolojisine bağlı bir şekilde ortaya 
çıkması, Türk modernleşmesinin kendine özgü yönleri açısından anlaşılabilir bir 
durumdur. Cumhuriyet sonrası tek parti iktidarında rejimin ideolojik seferberli-
ğinde (Gökçek, 2022, s. 166) bir araç olarak kabul edilmiştir. Bürokratik ve siyasal 
kesimlerde çok partili hayat döneminde sinemaya benzer bir bakışın devam ettiği 
söylenebilir. Her şeye rağmen Türk sineması tarihine bakıldığında tamamen devlet 
kontrolünde ve güdümünde bir sinemanın var olduğu söylenemez. Bu nedenle 
Türk sineması, Türkiye’nin kültürel ve sanatsal alanlarında devam eden ilişkisel 
yapı üzerinde bir bağlama oturmaktadır. Böylece Yeşilçam, sosyolojik bir fenomen 
olarak ortaya çıkmaktadır. Yeşilçam, Türkiye’de toplumsal gerçekliğin farklı etki-
lerini çeşitli biçimlerde yansıtan çok yönlü bir gerçeklik olarak anlaşılabilir. Çünkü 
sinemanın çeşitlenmesi, eski ve yeni arasındaki ve ayrıca siyasi konumlanmalara 
bağlı ideolojik farklılaşmalar, bir bütün olarak Yeşilçam’ı üretmektedir. Yine sek-
törün popülist tarafı ve kültür endüstrisi şeklinde işleyen bir mekanizmaya bağlı 
olması da Yeşilçam fenomenini kendi tarihsel sürekliliğinde kurumlaşmasını anla-
yabilmek için gereklidir. 
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Bu makale, Yavuz Turgul’un senaryosunu yazdığı ve yönetmenliğini yaptığı, Şener 
Şen’in başrolünü oynadığı Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni (1990) filmini 
sosyolojik açıdan analiz etme amacındadır. Bu film, Türk Sineması’nı konu alma-
sının yanında kurgusunda Şener Şen’in oynadığı yönetmen Haşmet Asilkan karak-
terini tipleştirerek sinema sektöründeki tahakküm ilişkilerini yansıtmaktadır. Ma-
kale için neden bu film seçilmiştir sorusuna birbirine bağlı ve birbirini tamamlayan 
birkaç cevap verilebilir. Öncelikle bu film, Kurtuluş Kayalı’nın (2015, s. 65) da tes-
pit ettiği üzere Yeşilçam’ın hikayesine yönelmekte ve sathi tarafları da olsa onu 
sorgulamaktadır. Başka bir deyişle bu film, kurgusuyla sinema alanının kendi ger-
çekliğine yönelen ve onu yansıtan bir film olması dolayısıyla farklıdır. Hatta iddia 
edilebilir ki kendisi bir sinema sosyolojisi eseridir. İkinci olarak film, Yeşilçam’ın 
hikayesini sembolik güç ilişkileri üzerinden sunan bir kurguya sahiptir. Film, kül-
türel farklılaşma ve ayrışma, alan içi güç mücadelesi, onaylanma ve dışlanma gibi 
tutum ve pratikleri güçlü bir şekilde yansıtmıştır. Bu tutum ve pratikler, Türkiye’de 
sinema sektörünü sürdürdüğü gibi bu alanın eğitim, akademi, siyaset, sanat gibi 
diğer alanlarla ilişkileri dolayısıyla şekillenmektedir. Filmde kendi bireysel hikaye-
sini ve belirlenmiş konumunu değiştirmek, hatta dönüştürmek isteyen bir yönet-
menin sadece arzu ederek aşamayacağı sınıfsal ve kültürel sınırlar olduğu vurgu-
lanmıştır. Bu vurguya bağlı hikaye, sosyolojik süreçlere bağlı oluştuğu için makro 
ve mikro analizler açısından önemli bir imkân sağlamaktadır.  

Bir yönüyle bir film analizi olarak hazırlanan bu makalede, genelde film analizle-
rinde çokça kullanılan söylem analizi, içerik analizi, göstergebilimsel analiz teknik-
lerinden bir tanesine odaklanılmamıştır. Makalede özellikle Bourdieucü sosyoloji-
nin bazı temel kavramlarından faydalanılmıştır. Ancak özellikle teori güdümlü bir 
anlayışla film sahnelerinden veri elde etme yoluna da gitmemeye dikkat edilmiştir. 
Yukarıda da değinilen alan kavramının dışında özellikle analiz edilen filmin baş 
karakteri Haşmet Asilkan’ın hikayesini Türk sineması ve Yeşilçam bağlamında tes-
pit etmeye imkân sağlayan habitus, doxa ve hysteresis kavramları da analiz için 
kullanılmıştır. Veriler ve bulgular yorumlanırken Bourdieu’nün tespitlerinin doğ-
rulanması gibi bir amaç da belirlenmemiştir. Bourdieu’nün alan ve sermaye odaklı 
analizleri ve bu analizlerden üretilen kavramlar oldukça geniş bir sosyolojik pers-
pektif sunmalarına rağmen sosyolojik bir analizde toplumsal ve kültürel gerçekli-
ğin kendine özgülükleri dikkate alınmak zorundadır. Bu nedenle yorumlarda Tür-
kiye’de kültürel üretim, sanatsal alan ve Yeşilçam’ın kendine özgü yönleri de göz 
önünde bulundurulmuştur. İki alt başlık altındaki inceleme ve değerlendirmelerde 
öncelikle Şener Şen’in yönetmen Haşmet Asilkan rolüne bağlı bireyel değişim id-
diası ve elbette macerası üzerinde durulmuştur. Burada birey-yapı ve birey-alan 
ilişkisi, bireysel değişim tecrübesi odağında çok yönlü bir şekilde analiz edilmeye 
çalışılmıştır. Diğer alt başlıkta yine filme bağlı olarak Yeşilçam’da alana bağlı onay-
lanma ve dışlanma pratikleri yorumlanmıştır. 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni  Haşmet Asilkan’ın Değişimi 

Yavuz Turgul’un hem senaristliğini hem de yönetmenliğini yaptığı ilk Şener Şen 
filmi Muhsin Bey’dir (1987). 1990 yapımı Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni, 
Yavuz Turgul-Şener Şen ikilisinin seri olarak da takip edilecek filmlerinden ikinci-
sidir. Bu filmler, Türkiye’nin toplumsal değişimini çeşitli açılardan farklı tipler, hi-
kayeler ve temalar üzerinden yansıtmayı başarmıştır. Turgul’un yalnız senaristli-
ğini ya da hem senaristliğini hem de yönetmenliğini yaptığı filmler, özellikle 
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toplumsal değişimin 1980’li yıllardaki görünümünü bireycilik, yabancılaşma, çe-
lişkiler ve kriz temaları üzerinden yansıtmayı başarmıştır (Yüksel, 2013, ss. 282-3). 
Bu filmlerde Türk modernleşmesinin ortaya çıkardığı kültürel durumlar, genelde 
Doğu-Batı ve eski-yeni ikilemleri üzerinden kurgulanmıştır. Toplumsal değişimin 
sonucu olarak eski ile yeninin arada kalmışlığı ve gerilimi Muhsin Bey’de müzik 
üzerinden, Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni’nde sinema üzerinden aktarıl-
mıştır. Şener Şen, her iki filmde de eskiye ait ve yalnız olan karakterleri canlandır-
mıştır (Scognamillo, 2005, ss. 120-2). Söz konusu arada kalmışlık ve gerilim hem 
komedi hem de trajediyi birlikte üretmektedir.  

Yavuz Turgul’un sinema anlayışını temsil eden önemli filmlerden biri olan Aşk 
Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni’nin de geleneksel sinema ile değişen yeni si-
nema şeklinde bir ikilik üzerine inşa edildiği söylenebilir (Esen ve Kayador, 2009, 
s. 155). 1980’li yıllarda Yeşilçam’ın ve Türk Sineması’nın krize girdiği yönündeki 
tartışmalar gündemi epey meşgul etmiştir. Film, bu tartışmaları da barındırır ki 
başrol oyuncusu Şener Şen’in Yeşilçam’ın tam da içinden alaylı bir şekilde sosyal-
leşen bir yönetmeni canlandırması, gündem olan tartışmalara da göndermede bu-
lundurmaktadır. Ayrıca Yeşilçam’da romantik filmlerin yaygın olması ve bu film-
lerin neredeyse Yeşilçam sembolleştirmesine de kaynaklık etmesi, başrol oyuncu-
sunun aşk filmleri yönetmeni olmasına ayrıca bir anlam yüklemektedir. Filmde 
özellikle eski filmlerin vazgeçilmez isimleri olan Nubar Terziyan, Sami Hazinses, 
Cevat Kurtuluş gibi Yeşilçam’ın bilindik figürlerinin arada kalmışlığına yapılan 
göndermeler önemli detaylardır. Oyuncuların, yönetmenlerin, teknik elemanların 
ve yapımcıların birlikte bulundukları, ancak eski hareketliliğini kaybetmiş Yeşil-
çam Kahvesi de bu detaylara tamamlayıcı bir unsur olarak dahil edilebilir.  

Film, Haşmet Asilkan rolünde Şener Şen’in kendisini aynada izlerken oval gözlük 
taktığı, boyun bağı bağladığı, yün bir yelek giydiği ve ağzına bir pipo yerleştirdiği 
bir sahne ile başlar. Filmin ilerleyen sahnelerinden anlaşılacağı üzere karakterin 
asıl adı Mümin’dir. Ortaokul mezunu bile değildir ve sinemalarda yer göstericilik-
ten makinist yardımcılığına, makinistliğe ve yönetmenliğe uzanan bir biyografiye 
sahiptir. Yeşilçam’da figüranlık da yapmıştır ve Mümin adıyla sinema sektöründe 
oyuncu ya da yönetmen olunmayacağının farkındadır. Film boyunca Haşmet Asil-
kan, kendisini başkalarının; onayını almaya çalıştığı zümrenin gözüyle görmeye 
çalışır. Mümin isminden Haşmet Asilkan’a geçiş de bu onaylanma arayışını yan-
sıtmaktadır. Oval gözlük, boyun bağı, deve tüyü yelek ve pipo, kendi bedeninde 
taşıdığı ve kullandığı objelerdir. Ayrıca yeni bıraktığı anlaşılan ve tanıdıkları tara-
fından “hayırlı olsun” denilerek karşılanan sakal ve dış sahnelerde fark edilen atkı 
ve postacı çantası detayları da bedenden yansıyan sembolizmi tamamlamıştır.  

Beden üzerindeki değişim ve sembolizm, Haşmet Asilkan’ın göründüğü yeni me-
kanlarda da işlenmiştir. Ortaköy’de antikacılar ve ikinci el kitap satanlara, bir resim 
sergisine, operaya ve özellikle alanın seçkinleri olarak kabul edilen insanların git-
tikleri bir bara gitmektedir. Haşmet Asilkan’ın bu mekanlara ve mekanlardaki sü-
regiden doğal ilişkilere yabancılığından kaynaklanan ironik durum, Şener Şen’in 
başarılı oyunculuğuyla izleyiciye aktarılmıştır. Resim sergisindeki resimlere anla-
yamadığını belli eder tarzda bakar, opera dinlerken uyuyakalır, barda ünlü senarist, 
tiyatro ve sinema yönetmeni ve çevirmen Başar Sabuncu’ya sanki kırk yıllık ahba-
bıymışçasına gülümseyerek el sallayıp öpücük atar. Başar Sabuncu karşılık 
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vermediği gibi “bu da kim” dercesine eşine mimik yapar. Burada üzerinde durul-
ması gereken hususlardan biri, Başar Sabuncu’nun İstanbullu, Saint-Joseph Lisesi 
mezunu, Fransızcaya hakim, tiyatro ve edebiyat çevrelerinde gençlik yıllarından 
itibaren yer edinmiş ve sosyalist dünya görüşüne bağlı bir entelektüel olmasıdır. 12 
Mart 1971 Askerî Muhtırası sonrasında yurtdışına gitmek zorunda kalan Başar Sa-
buncu’nun 12 Eylül 1980 Askerî Darbesi sonrasında İstanbul Şehir Tiyatrosu’ndaki 
yönetmenlik görevine son verilmiştir (Özbek, 2023, s. 10-13). Bu biyografik detay-
lar, Başar Sabuncu’nun sanat alanında farklı konumuna ve dolayısıyla daha fazla 
kültürel sermayeye sahip olmasına işaret eder. Haşmet Asilkan’ın Yeşilçam Kah-
vesi’nden ziyade “sosyete”nin ve sol entelektüellerin kullandıkları mekanlarda gö-
rünme çabası, bedenindeki sembolik değişimin mekana yansıması olarak anlaşıla-
bilir. Ancak o, yabancısı olduğu mekanlarda ortama ait olmadığını belli eden hal-
leriyle kendisinin onaylanmasını beklemektedir. Ne var ki film boyunca Yeşilçam 
Kahvesi’nde figüranlar ve teknik elemanlar arasındaki hali, yeni ve alışık olmadığı 
mekanlardaki gibi ironik değildir ve sırıtmamaktadır.  

Filmde Haşmet Asilkan’ın değişiminden ya da değişme çabasından ortaya çıkan bu 
durumu Pierre Bourdieu sosyolojisinin temel kavramlarından biri olan habitus 
açıklamaya imkân sağlamaktadır. Bourdieu, habitusu tanımlarken dışsal gerçeklik 
olarak toplumsal olan ile içsel gerçeklik olarak benliğin birbirlerini biçimlendirme-
sinden hareket etmiştir. Yapısal ve yerleşik eğilimlerin benlik pratiklerinde ve be-
dende somutlaşmasını açıklayan habitus, alan ve sermaye ile ilişkilidir (Maton, 
2008, ss. 51-52). Habitus, bireyin karakteristik eylem seti olarak ortaya çıkar (Cal-
houn, 2014, s. 104) ve ürünü olduğu bir toplumsal dünyayla ilişkiye girdiğinde onu 
doğal bir gerçeklikmiş gibi kabul eder (Bourdieu ve Wacquant, 2014, s. 118). Tarz-
lar ya da pratiklerin doğal gözükmesi, sermaye ve habitus arasındaki ilişkiyi yansı-
tır. Haşmet Asilkan’ın sosyetenin takıldığı barda şeklen onlara benzemeye çalışsa 
bile yabancı olarak algılanmasına karşılık Yeşilçam Kahvesi’nde bir yabancı gibi 
algılanmaması, habitus ve sermaye ilişkisi üzerinden anlaşılabilir. Bourdieu’ye 
(2015, s. 357) göre habitus, ürünü olduğu nesnel koşullara daima göründüğünden 
daha çok uygunlaştırılmış temsillere ve pratiklere yol açar. Aşk Filmlerinin Unu-
tulmaz Yönetmeni filminde entelektüel kesimin gittiği barda Başar Sabuncu’nun 
temsil ve pratiğini ortama uygun, Haşmet Asilkan’ınkileri de uyumsuz kılan farklı 
sermayelere ve habituslara sahip olmalarıdır. Bourdieu (2018, ss. 171-2), bedenen 
kişi olarak anlaşılan bireylerin birer giysi gibi taşıdıkları habituslar aracılığıyla top-
lumsal yapıda halihazırdaki ve geçmişteki yerlerini her zaman ve her yerde bera-
berlerinde götürdüklerini iddia etmiştir. Habitus, sosyal olanın öznellikte ve be-
dende görünmesine bağlı olduğu için sıradan bir gömlek ve kravat takan Başar Sa-
buncu ortama uyumlu olduğu halde entelektüel gibi gözükmeye çalışan Haşmet 
Asilkan, yeleği, boyun bağı, oval camlı gözlüğü, sakalı ve piposuyla ortamın dışın-
dadır. Çünkü habitus gerçekliği görünümü, benzemeyi ya da taklidi aşan tarihsel 
ve sınıfsal bir gerçeklik kaynağından gelmektedir. Bu iki tipin aynı mekanda bu-
lunmalarına ve aynı şeyleri tüketmelerine rağmen farklı insanlar olarak algılanma-
ları, sadece kendileri ile ilgili bir durum değilidir. 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni Haşmet Asilkan, erotik film furyasında 
farklı isimle bu tür filmler çekmiş ve kendisi ile ilgili değişim kararına kadar şarkıcı 
filmlerinin de yönetmenliğin yapmıştır. Scognamillo’ya (2005, s. 122) göre, Haş-
met Asilkan aslında “koyu Yeşilçamlı yönetmen”dir. Yapımcılar da kendisinden 
şarkıcı filmi çekmesini beklemektedir. Ancak o teröristleri kahraman gibi gösteren 
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fazlaca siyasal meselelere odaklanan bir film yapmak istemektedir. Filmi yapmaya 
ikna ettiği yapımcıya şunları söylemiştir: “Bırakalım artık şarkıcı-türkücü filmle-
rini. Bu film sana büyük itibar getirecek. Para da getirecek. Büyük hasılat yapan 
filmler, yenilikçi, toplumcu filmler. Seyirci her gün değişiyor. Çünkü insanlar de-
ğişiyor. Sen, ben değişiyoruz. Değişmeliyiz. Değişim diyalektiğin yasası değil mi?” 
Bu sözler, yapımcının boş bakışları ve “evet” demesiyle karşılanmıştır. Haşmet 
Asilkan’ın film yapım süreci boyunca etrafındakilere yalan söylemek durumunda 
kalması, Müjde Ar’ın filmde oynayacağına kendini inandırması ve filmin çok tak-
dir göreceğine dair beklentisi, kendi kültürel, sosyal ve ekonomik sermaye sınırlı-
lıklarına ve dolayısıyla habitusuna rağmen sınırlı toplumsal ve kültürel gerçekliği-
nin dışına çıkma çabasının bir sonucudur. Çevresini ve kendisini kandırması ile 
sonuçlanan bir gerçeklikten kopuş ve arada kalmışlık hali ortaya çıkmıştır.  

Değişim ve kriz, Bourdieu sosyolojisinde hysteresis kavramı üzerinden analiz edil-
mektedir. Marx’ın yabancılaşma ve Durkheim’ın anomi kavramlarını çağrıştıran 
hysteresis, habitus ile alan arasındaki kopuşa bağlı olarak yaşanan değişimin belir-
siz ve öngörülemez olmasını açıklayan kavramdır (Hardy, 2008, s. 132). Bourdieu, 
pratiklerin nesnel olarak uyum sağladıkları ortamdan çok uzak olduklarında her 
zaman olumsuz yaptırımlara maruz kalmaya yatkın olduklarına işaret etmiştir 
(Hardy, 2008, s. 134). Ayrıca alandaki konumlara bağlı kendi normallerini belirle-
yen kolektif beklentiler oluştuğu/oluşturulduğu için bu beklentileri karşılamamak 
ve dolayısıyla normatif yapıya uymamak da anlaşılmaz ve tuhaf olmakla sonuçlan-
maktadır. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni Haşmet Asilkan örneğinde, bi-
reysel bir eğilim ve çaba ile farklı alanda var olma iddiasının ortaya çıkardığı bir 
kültürel hysteresis durumu söz konusudur. Filmde bu konuda çelişkiler ve ironiler 
üzerinden pek çok detay işlenmiştir. Sadece beden ve mekan sembolleri değil, aynı 
zamanda kurguladığı değişimi ispat edeceğini düşündüğü filmi de bir ürün olarak 
kültür ve sanat alanlarında kendi konumuna mesafeli farklı konumlardaki yapısal 
eğilimlere onay sunulmakta ya da arz edilmektedir. Bütün bu unsurlar, birbirleri 
ile ilişkili bir şekilde işlemektedir. 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni’nde Öykünme, Onaylanma ve Dışlanma 

Onaylanma ve dolayısıyla meşru kabul edilme, toplumsal örgütlenmelerin ve yapı-
ların en önemli üretim süreçlerinden biridir. Farklı toplumsallıkların kendilerine 
göre onaylama ve dışlama pratikleri bulunmaktadır. Hatta toplumsallıklar arası 
mesafeler ve ayrışmalar da bu pratikler dolayısıyla oluşmaktadır. Aşk Filmlerinin 
Unutulmaz Yönetmeni filminde yönetmen Haşmet Asilkan’ın yeni yaptığı sol ide-
olojik film, kendisine kültürel olarak mesafeli olan entelektüel kesim ile arasındaki 
mesafeyi kapatma girişimlerinden biridir. Onun için bu film, aynı zamanda sanat 
alanında onaylanmanın ve sınıf atlamanın da bir imkanıdır. En azından buna inan-
maktadır. Bu nedenle “bu film benim her şeyim, hayatımın en önemli projesi” de-
miştir. Ne var ki entelektüel jargonu kullanma arzusuna rağmen bu çaba da ironik 
bir duruma dönüşmektedir.  

Film için yönetmen yardımcısı olarak seçtiği gencin sol çevreden olması, 12 Eylül 
sonrasında hapse girip çıkması ve “sol takımla yakın ilişkileri var, bize lazım olabi-
lir” şeklinde faydacı bir bakışla istenmesi de onaylanma ve dışlanma pratiklerini 
hesaba katmasının bir sonucudur. Yine film çekimleri başlamadan önceki basın 
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toplantısında viski gibi farklı içkilerin alınması, ancak tamamen eskiden aşina ol-
duğu ekiple çalışmak zorunda kalması ve film başlamadan önce bir horozun kur-
ban edilmesi gibi detaylar, habitus ile alan arasındaki çelişkilerin ve dolayısıyla hys-
teresisin pratiğe yansıyan görünümleri olarak yorumlanabilir.  

Haşmet Asilkan’ın kültürel alanda konum değişikliği talebini yansıtan en önemli 
sahnelerden biri de çektiği filmin başrol oyuncularından filmdeki ismi Jeyan olan 
Pıtırcık Akkerman’ın evine geldiği sahnedir. En üste Birikim dergisi konulmuş va-
ziyette Görüş, Adam, Varlık ve başka sol dergiler sehpanın üstüne bırakılmıştır. 
Klasik Batı Müziğinden Vivaldi’nin bir kaseti kasetçalara konulmuştur. Bir Bob 
Dylan plağı da sahnede görünür. Sembolik ama önemli bir detay da Ayhan Işık, 
Vahi Öz, İzzet Günay, Ahmet Tarık Tekçe, Zeynep Değirmencioğlu, Öztürk Se-
rengil, Neriman Köksal ve Belgin Doruk’un fotoğraflarının duvardan kaldırılması 
ve görünmeyecek bir yere konulmasıdır. Bu sahnede Haşmet Asilkan “sizi temiz-
lemenin zamanı geldi” der. Kendisini kadın oyuncuya Galatasaray mezunu olarak 
tanıtır ve fakülteyi sinema için bıraktığını söyler. Jeyan, kütüphanesine göz gezdi-
rip “ne kadar çok kitabın var” deyince Haşmet Asilkan, “bir o kadar da topladılar” 
şeklinde karşılık verir. Nazım Hikmet, Maksim Gorki, Orhan Pamuk, Orhan Ke-
mal, Hilmi Yavuz, kitapların sırtlarından seçilen isimlerdir. Ancak birkaç Nazım 
Hikmet kitabı kaldırıldığında bir sıra arkada kalan, ilk bakışta görülmeyen ve Jeyan 
karakterinin görmesini istemediği Kerime Nadir romanları görünür. 

Bir alanda oluşmuş ve dolayısıyla oluşturulmuş eğilimler, genelde sorgulanmadan 
doğru ve gerekli kabul edilen bir dizi temel değer ve söylemden oluşur. Bu sorgu-
lanmadan kabul edilen ve eğilimleri yönlendiren temel değer ve söylemler, Bour-
dieu sosyolojisinde “doxa” olarak kabul edilir (Webb, Schirato ve Danaher, 2002, 
s. xi). Sanatsal alanda da doxaya bağlı bir gizli anlaşma söz konusudur. Oyuna ka-
tılacak olanların oyun tarafından bilinçlerinin ve pratiklerinin belirlenmesi illusio 
kavramı ile açıklanır (Webb, Schirato ve Danaher, 2002, s. 26). Haşmet Asilkan’ın 
durumu, önyargılara kaynaklık eden sorgulanmayan doxanın ve bir oyunda oy-
nandığının farkında olduğunu göstermektedir. Ne var ki bir alanda oynanan oyun, 
imkanları belirleyen sermayelere sahip olmaya ve bu sermayeleri kullanabilecek bir 
habitusa bağlıdır. Dolayısıyla buradaki farkındalık ve onay talebi, Haşmet Asil-
kan’ın kendi çabası ya da arzularının ötesinde başka bir yapının kabulünü gerek-
tirmektedir. Burada sembolik bir güç mücadelesi devam etmektedir. Aşk ya da ara-
besk şarkıcılarının filmlerini yapma sınırındaki bir Haşmet Asilkan’ın kendi ser-
maye kaynaklarına bağlı konumunda kalması farklı kültürel konumlardakilerin de 
dolaylı olarak bekledikleri bir durumdur. Ancak o, aşamayacağı sınırları zorlamak-
tadır.  

Filmin devamında Haşmet Asilkan, başrol oyuncusu Jeyan rolündeki Pıtırcık Ak-
kerman’a aslında ne olduğunu itiraf etmiş, Galatasaray mezunu olmadığını, ortao-
kulu bile bitiremediğini ve hapishaneye girmediğini söylemiştir. Aidiyet duyama-
dığı bir toplumsal kesimi kıskanmış ve onlar gibi olmak istemiştir. Onlar dediği, 
“ressamlar, heykeltıraşlar, edebiyatçılar, diplomat çocukları, kolej mezunları, Ga-
latasaray mezunları”dır. Kendisine döndüğünde karşılaştığı sosyolojik gerçeklik 
ise “kundura tamircisi Fahri’nin oğlu Mümin”dir. Binlerce kitap okuyarak kendi-
sini yetiştirdiğini iddia etmiş ve İngiltere’ye giderek dil öğreneceğini belirtmiştir. 
Burada tam da Bourdieucü sosyolojinin önemli kavramlarından biri olan sembolik 
şiddet akla gelebilir. Kendisini yetiştirmesi, farklı tarihsel ve sosyolojik kaynaklara 
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sahip onlar gibi olamayacağını ve arada oluşmuş yapısal mesafelerin bireysel çaba-
larla kolayca kapatılamayacağını göstermektedir. Sanat alanında yapılaşmış güç hi-
yerarşisinde sınıf atlamak isteyen kundura tamircisi Fahri’nin oğlu Mümin, takdis 
edilmek için onların normallerine ve değerlerine uygun bir film yapmak istemiştir. 
Değişme çabası, sanatsal alanda oluşmuş hiyerarşiyi ve takdis mercilerinin otorite-
sini kabul ettiği anlamına gelir (Bourdieu, 2023, s. 87). Halbuki sanatçının oyunu 
oynama biçimini bizzat içinde yaşadığı nesnel koşullar şekillendirir ve sanatçının 
kökeninin nesnel özellikleri, onun çalışmasını doğrudan değil, daha ziyade sanatsal 
alan üzerinden etkiler (Calhoun, 2014, s. 111). Dolayısıyla sanatçının biyografisi, 
sadece öznel bir yaşanmışlığın ötesinde sosyolojik bağlamda oldukça önemli bir 
ayırt edici unsurdur.  

Bourdieu’ye (2023, s. 85) göre, meşru kültürden dışlanmış olma duygusu, bağım-
lılığın ve mensubiyetin en keskin ifadesidir, çünkü dışlayanı dışlamanın imkansız-
lığına işaret eder. Dışlayan konumunda bulunmak, ister istemez bu konumu kay-
betmeme yönünde bir gerilimi ve iktidar mücadelesini de beraberinde getirecektir. 
Aynı zamanda işleyen şartlar, oluşmuş konumların yer değiştirmesini değil, yeni-
den üretilmesini sağlayacaktır. Türkiye’de kültürel iktidar tartışmalarının böyle bir 
yöne sahip olduğu ve hükümetlerin el değiştirmesinin bu alanda bir iktidar deği-
şikliği olmadığı tartışılmaktadır (Çil, 2020, s. 29). Bir yandan da kültürel iktidar 
tartışmaları, Türkiye’de siyasal bir bağlama çekilmektedir. Bir alanda var olan sem-
bolik güç ilişkilerini bütünüyle siyasal bağlam üzerinden okumak ya da siyasal bağ-
lamdan ayrı, yalıtılmış kendine özgü bir mücadele olarak kabul etmek mümkün 
değildir. Siyasal bağlamın işin bir yönü olduğunu kabul etmek gerekir (Çil, 2022, 
s.146). Ancak siyasal bağlam, kültürel alanın bütününü kapsayacak ya da belirleye-
cek bir bağlam değildir. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni filminde de siyasal 
bağlamın bir yeri olduğu görülmektedir. Haşmet Asilkan’ın sol çevrenin onayını 
alma ve o çevreye yakınlaşma girişimleri bu açıdan manidardır. Solcu olmadığı 
halde solcuymuş gibi yapmıştır. Yeniden kurguladığı kimliğinde kitapları toplanan 
ve fikirleri yüzünden hapse girmiş entelektüel bir yönetmen olmak önemlidir. An-
cak bir yandan da bir Yeşilçam gerçekliği ve Türk sinema tarihi vardır ki sadece 
ayrışmış bir kesimin ötesinde farklı ilişkileri ve bağlamları görmeyi gerektirmekte-
dir.  

Büyük zorluklarla filmi tamamladıktan sonra solcu yönetmen asistanı ile özellikle 
sol sanat çevresine davetiye götürmüşlerdir. Davet ettikleri bir yazara “devrimci, 
ilerici yazarlar bu filmi desteklemeli” demesi, Cumhuriyet Gazetesi’ne özellikle uğ-
ramaları, sembolik iktidar ilişkileri açısından onaylanma ve takdis edilme arzusu-
nun pratikleridir. Ne var ki filmin galasına çok az kişi gelir, gelenlerin bir kısmı 
erkenden ayrılır ve film itibar görmez. Filmin sonunda Jeyan ile aralarında geçen 
diyalog bütün süreci ve hysteresis krizini ortaya koymaktadır: 

-Neredeydi seninkiler? Çok iyi tanırsın. Onların gözüne girebilmem için 
daha ne yapmam lazımdı? Aa evet. Hapishaneye girmem lazımdı. İşkence-
den geçmem lazımdı. En azından gözaltında olmam lazımdı. 

-Gerek yoktu. İyi bir film yapsan yeterdi. 

-Ben iyi bir film yaptım. 
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-Hayır yapamadın. Keşke yapabilseydin. Zaten bu koşullarda nasıl iyi bir 
film yapabilirdin ki? 

-Niye oynadın o zaman? 

-Benim senden ne farkım var ki? Çaresiz oradan oraya saldırıp duruyorum. 
Bir umut, bir yerlerden yırtmak. Aslında hepimiz birbirimize benziyoruz. 
Niye aşk filmlerinin yönetmeni olarak kalmadın sanki? 

-Saçlarım beyazlaşıyordu. Beyazlaştıktan sonra içimi bir korku aldı. Ölüm 
korkusu. Düşünebiliyor musun, 100’den fazla film çektim ben ama kimse 
ne aradı ne sordu. Tek bir satır yazan olmadı. Adam yerine koymadılar beni. 
Yok farz ettiler. Onlar için böyle bir adam yaşamadı, yaşamıyor. Bir kere 
bile ödül vermediler. Kiraz festivali ödülüne bile razıydım. İstedim ki ben 
öldükten sonra bile “aa o mu, filanca filmin yönetmeniydi” desinler. Ama 
yine gelmediler. Gelenler güldü, dalga geçti. 

Haşmet Asilkan’ın aşk filmleri yönetmeni olmanın ötesine geçme çabası böylece 
karşılıksız kalmıştır. Yukarıda alıntılanan diyaloğun geçtiği sahne, Haşmet Asil-
kan’ın “kıvıramayan başkalarına uzanan el bana neden uzanmıyor” şeklindeki is-
yanına Jeyan’ın “sen dışarıdasın” karşılığıyla tamamlanmıştır. Beklentilere yönelik 
hasımlıklar, alan içinde gizli anlaşmalar özellikle rekabetin yoğun olduğu sanat ala-
nında yaygındır (Bourdieu, 1999, s. 263). Haşmet Asilkan iyi bir film yapmış olsa 
bile tanınmış ve benimsenmiş bir sanatçı olarak kabul edilmesi ve onaylanması 
başka kültürel alanlardaki yazar, akademisyen, gazeteci, reklamcı gibi aktörlerin iş 
birliğini gerektirmektedir. Böylece oyunun dışında olan, ancak oyuna dahil olmaya 
ve oyunun daha güçlü ve kaderini belirleyici aktörlerinin onayını almaya çalışan 
yönetmen, bireysel arzularının ötesinde toplumsal gerçekliğin kendisi dışındaki 
makro ve belirleyici yönü ile karşılaşmıştır.  

Sonuç 

Filmlerinde Türkiye’nin tarihsel ve toplumsal değişimini farklı konular ve temalar 
üzerinden yansıtmaya çalışan Yavuz Turgul’un Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönet-
meni filmi, bir öz düşünümsellik örneği olarak Yeşilçam gerçekliğine yönelmiştir. 
Filmde kendisini ve çevresini değiştirerek taklit ettiği üst sanat çevresine uyum sağ-
lamaya çalışan alaylı bir yönetmenin sınıf atlama çabası işlenmiştir. Sınıf atlama 
gibi bir değişim, sosyolojik olarak bireylerin arzularının ötesinde, makro ve mikro 
gerçeklik alanlarına bağlı ilişkilerin karmaşık çok yönlülüğünde anlaşılabilir. Ye-
şilçam ya da Türk sineması, Türkiye’de sanat alanına dahildir. Bu alanda ilişkiler 
farklı sermaye kullanımlarına bağlıdır. Böylece zümreler arasında farklı habituslar, 
kültürel konumlanmalar, yakınlık ve uzaklık mesafeleri oluşmaktadır. Sembolik 
iktidar ilişkileri, onaylanmalar, takdis edilmeler, ödüllendirmeler, dışlanmalar ve 
cezalandırmalar, alanın karmaşık ilişkileri üzerinden işlemektedir. Aşk Filmlerinin 
Unutulmaz Yönetmeni, Şener Şen’in usta oyunculuğunda bu karmaşık ilişkileri 
sembolik iktidar ilişkileri ve sembolik şiddet üzerinden kurgulanan bir hikaye ola-
rak yansıtmıştır. Bu anlamda filmin başarılı bir kurgusu vardır ve sosyolojik analize 
de imkân sağlamaktadır.  

Yeşilçam’ı bir film üzerinden analiz etmek elbette mümkün değildir. Yeşilçam’ın 
analizi, Türkiye’de tarihsel ve toplumsal gerçekliğin alanlar arasındaki ilişkilerini 
tespit etmeyi ve karmaşık bir yapının varlığını kabul etmeyi gerektirir. Film, 
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kurgusu ve sınırlı süresi dolayısıyla bu karmaşık yapının bütün bileşenlerine de-
ğilse de birçoğuna temas etmiştir. Sinema sektörünün görünmeyen iktidar ilişkile-
rinin nasıl işlediği izleyiciye sunulmuştur. Ayrıca bu sektördeki bölünmüşlüğe 
bağlı kültürel mesafeler, birbirine temas etmeyenlerin farklı konumlanmaları güçlü 
bir şekilde işlenmiştir. Bu nedenle görünen ya da gösterilen bir Yeşilçam’ın ardında 
görünmeyen pek çok konumlanma ve bu konumlanmalara bağlı ilişkilerin olduğu 
yansıtılmaya çalışılmıştır. Bu yapısal duruma bağlı pratikler, beden ve sembollerde 
ortaya çıkmaktadır. Filmin kahramanının giyim-kuşamının ve gidip geldiği me-
kanların özendiği kesimle uyumlu olmasına dikkat etmesi, ironiye ve bir arada kal-
mışlığa sebep olmuştur. Bu ironi, aşk ve arabesk şarkıcı filmleri çekerek Yeşil-
çam’da konum edinmiş ortaokul terk eğitime sahip alaylı bir yönetmenin, geçmi-
şinden gelen sosyalleşme unsurlarının ürettiği gerçeklik ve bu gerçekliğin peşini 
bırakmaması dolayısıyla anlaşılabilir.  

Bu makalede özellikle teorik ve ampirik çalışmalarında sanatsal alan ve sanatsal 
üretim üzerine ciddi bir şekilde eğilen Pierre Bourdieu’nün kavramlarına başvu-
rulmuştur. Alan, habitus, hysteresis ve doxa kavramları, Haşmet Asilkan’ın hika-
yesinin sadece bireysel değişim ve onaylanma arzularının ötesinde alan gerçekliği-
nin çok yönlülüğünü anlamada ve açıklamada yardımcı unsurlar olarak kullanıl-
mıştır. Hızlı toplumsal değişim, bireylerde rol ve kimlik karmaşalarına sebep olur-
ken sadece psikolojik etkiler bırakmamakta, aynı zamanda toplumsal konumları ve 
ilişkileri de etkilemektedir. Haşmet Asilkan’ın hikayesi, Yeşilçam içinde kurgulan-
mış olsa da eğitimde, akademide, medyada, çalışma hayatında ve pek çok alanda 
kendisi olmaktan başka birisi olmaya öykünmenin benzer ironik durumlar ortaya 
çıkardığı takip edilebilir. Bu tespit, Yeşilçam’ın Türkiye gerçekliğinden yalıtılmış, 
kendisine göre oluşmuş bir sanatsal alan olmadığını, diğer alanlarla ilişkili ve genel 
olarak toplumsal gerçeklikle güçlü bağları olduğunu göstermektedir. Yeşilçam’da 
farklı temsiller, farklı sermaye ve habitus ilişkilerinden kaynaklanmaktadır. Tür-
kiye’de kültürel iktidar ve kültürel hegemonya tartışmalarının önemli bir ayağını 
da sinema alanı oluşturmaktadır. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni, Yeşil-
çam odağında daha geniş toplumsal ve tarihsel kaynaklar üzerinden kültürel ikti-
dar meselesini tartışmaya da imkân sağlamaktadır. 
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Abstract: New Turkish Cinema embraces minimalist audio-visual elements, with long 
takes, contemplative narratives, and a mediated film experience that invites slow engage-
ment and introspection. Through a focused comparison of Nuri Bilge Ceylan and Zeki 
Demirkubuz, two of the most influential and internationally recognized figures in this 
movement, this article examines how their distinct directorial styles articulate the aesthet-
ics of slowness. Both emerged in the 1990s as central figures in the post-Yeşilçam cine-
matic landscape, yet their approaches differ markedly. Ceylan’s films employ rural land-
scapes, subdued rhythms, and interior stillness, while Demirkubuz crafts existential nar-
ratives in confined urban settings through stark realism and elliptical storytelling. Despite 
their stylistic differences, both directors adopt techniques associated with global slow cin-
ema. This article argues that slowness in New Turkish Cinema functions not merely as a 
matter of pacing, but as a cinematic strategy for expressing cultural unease, offering a lens 
to reflect on memory and identity. 

Keywords: New Turkish cinema, Slow cinema, Contemplative cinema, Nuri Bilge Ceylan, 
Zeki Demirkubuz 

Öz: Yeni Türk Sineması, uzun planlar, düşünsel anlatılar ve izleyiciyi yavaş bir etkileşim 
ile içsel sorgulamaya davet eden minimalist görsel-işitsel ögeleri benimser. Bu makale, bu 
sinema anlayışının öne çıkan ve uluslararası alanda tanınan iki yönetmeni olan Nuri Bilge 
Ceylan ve Zeki Demirkubuz’un filmleri üzerinden Yeni Türk Sineması’nda yavaşlık este-
tiğini karşılaştırmalı olarak incelemeyi amaçlamaktadır. Her iki yönetmen de 1990’lı yıl-
larda Yeşilçam-sonrası dönemde öne çıkmış olsa da sanatsal yaklaşımları farklılık gösterir. 
Ceylan’ın filmleri kırsal manzaralar, uzun planlar ve sakin anlatılarla içsel sorgulamaya 
yönelirken; Demirkubuz, kent mekânlarında geçen, sınıfsal çatışmalar ve varoluşsal geri-
limlerle örülmüş anlatıları görsel durağanlıkla işler. Bu farklara rağmen her iki yönetmen 
de anlatısal minimalizm ve uzatılmış zaman gibi yavaş sinemanın biçimsel stratejilerine 
başvurur. Makale, yavaşlığın yalnızca tempo değil; bellek, kimlik ve kültürel sorgulama 
için kullanılan estetik bir anlatım biçimi olduğunu tartışmaktadır. 

Anahtar kelimeler: Yeni Türk sineması, Yavaş sinema, Düşünsel sinema, Nuri Bilge 
Ceylan, Zeki Demirkubuz 
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Introduction 

While slow and contemplative aesthetics are prominently associated with New 
Turkish Cinema, these stylistic tendencies can be traced to earlier moments in 
Turkish film history, particularly the experimental efforts of the 1960s art cinema 
movement. However, the emergence of New Turkish Cinema in the 1990s marked 
a significant reorientation: from the commercially driven conventions of Yeşilçam 
to a new cinematic language rooted in minimalism, introspection, and formal rigor. 

Yet, defining Turkish cinema solely through the binary of Yeşilçam and New Turk-
ish Cinema risks overlooking the stylistic ruptures already evident in the 1960s. 
Directors such as Metin Erksan, Alp Zeki Heper, and Atilla Tokatlı challenged the 
melodramatic formulas of mainstream cinema with formally ambitious and so-
cially critical works (Karadoğan, 2018, p. 152). While these films were marginal 
within Yeşilçam’s industrial apparatus, they laid a dormant groundwork for future 
aesthetic experimentation. Therefore, the 1990s introduced a qualitatively differ-
ent cinematic landscape. Turkish cinema underwent structural transformation, 
marked by auteur-driven, independently produced films characterized by elliptical 
storytelling, visual stillness, and long takes. This reconfiguration was supported by 
new production and distribution mechanisms, including international co-produc-
tions and Eurimages funding (Behlil, 2012, p. 46; Yılmazok, 2012). In this period, 
New Turkish Cinema established itself as a globally recognized phenomenon, one 
that transcended the limitations of earlier national frameworks and engaged with 
global art cinema discourses. 

Thematically, this era has been explored through lenses such as nostalgia, cultural 
identity, and rural-urban tension. Suner (2015) argues the symbolic significance of 
provincial settings, while Colin (2008) and Arslan (2011) situate these films within 
broader discourses of national identity and industrial transformation. Yıldırım 
(2016, p. 27) emphasizes that the term “Yeşilçam” is not used pejoratively, but ra-
ther denotes a system of genre-based, mass-produced filmmaking. This clarifica-
tion is crucial, as it distinguishes the industrial scale of Yeşilçam from both the 
socially realist and modernist experiments of the 1960s, and the more fragmented, 
internationalized cinema that emerged in the 1990s. 

Although formal devices such as long takes, narrative opacity, and affective still-
ness appeared in select 1960s films, these elements had not yet coalesced into a 
clearly theorized aesthetic paradigm. Since the early 2000s, however, the notion of 
“slow cinema” has gained traction in global film theory, encompassing features 
such as extended temporality, sparse narrative development, ambient sound, and 
a focus on duration over event (Flanagan, 2008; Jaffe, 2014; de Luca, 2016). This 
framework aligns temporally with the rise of New Turkish Cinema and provides a 
productive lens through which to analyze its formal strategies. 

Despite rich discussions on national themes and industrial shifts, the temporal di-
mension of New Turkish Cinema, its manipulation of time, narrative pacing, and 
particularly emotional duration, has received comparatively less critical attention. 
This study addresses that gap by analysing how slow cinema aesthetics operate 
within the works of two foundational directors: Nuri Bilge Ceylan and Zeki 
Demirkubuz. 
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Both filmmakers emerged in the mid-1990s and have since become central figures 
in international discourse on Turkish cinema. Ceylan’s films are shaped by medi-
tative long takes, hyperrealist landscapes, and subdued emotional registers, often 
set in rural or liminal spaces. Demirkubuz, by contrast, constructs claustrophobic 
urban narratives marked by moral ambiguity, existential tension, and visual stag-
nation. Though their aesthetic sensibilities diverge, both directors engage with the 
core tenets of slow cinema. Accordingly, this article asks: In what ways do Ceylan 
and Demirkubuz, two stylistically distinct yet thematically resonant auteurs, ap-
propriate, localize, and transform the formal vocabulary of slow cinema? Rather 
than tracing a linear genealogy between 1960s Turkish art cinema and New Turkish 
Cinema, this study foregrounds slowness as a globally theorized aesthetic category. 

Continuities of Contemplation: Aesthetic Lineages in Turkish Cinema 

Turkish cinema is often narrated as a sequence of ruptures—between popular and 
art cinema, between Yeşilçam’s melodramatic conventions and the introspective 
minimalism of New Turkish Cinema. Yet beneath this narrative of divergence lies 
a more intricate aesthetic lineage blended with recurring patterns of formal exper-
imentation and contemplative vision. In particular, the 1960s witnessed the emer-
gence of a modernist impulse within Turkish cinema, expressed by a group of au-
teurs who sought to challenge the ideological certainties and narrative formulas of 
the Yeşilçam mainstream (Karadoğan, 2018). 

Yeşilçam narratives were structured around clear moral binaries and heightened 
emotional arcs, typically employing melodramatic performances, accelerated edit-
ing rhythms, and sentimental musical scores. As Nezih Erdoğan (1998, p. 261) 
notes, the 1960s and 1970s marked the industrial peak of Yeşilçam, with over 200 
films produced annually, largely composed of what he terms “Konfeksiyon” 
(ready-made) films, mass-produced stories designed to meet market demands1. 
The industry’s constraints, tight shooting schedules, limited budgets, and a profit-
driven model, often led to adaptation-based productions. Gürata (2006, p. 242) 
emphasizes that many of these adaptations were uncredited, blurring the bounda-
ries between creative homage and unauthorized reproduction. Melodrama, with 
its emotional immediacy and accessible narrative structures, was Yeşilçam’s dom-
inant genre. Kesirli-Unur (2015, p. 538) observes that salon comedies and melo-
dramas shaped the industry’s emotional economy, while Kaya-Mutlu (2010, p. 
417) highlights the genre’s fixation on heterosexual love crossing class divides, re-
inforcing the era’s ideal of reconciliation through romantic resolution. Yeşilçam 
cinema functioned as a domestic popular cinema, heavily influenced by Holly-
wood’s conventions and star system, operating within a vertically integrated capi-
talist model of production, distribution, and exhibition (Erdoğan, 2006, p. 232). 
Yet, within this industrially constrained environment, an alternative cinematic vi-
sion began to emerge. From the early 1960s, a group of filmmakers, Metin Erksan, 
Halit Refiğ, Ertem Göreç, Duygu Sağıroğlu, Alp Zeki Heper, and Atilla Tokatlı—
started to articulate a form of cinema that resisted Yeşilçam’s dominant codes. 

 
1 For further discussions on how 2000s parody Turkish films engage with 1960s Yeşilçam genres and Holly-
wood cinema, see Akser’s Green Pine resurrected: Film genre, parody and intertextuality in Turkish cinema 
(2010). 
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These filmmakers prioritized formal experimentation, subjective expression, and 
socio-political introspection. As Ali Karadoğan (2018) argues that their works en-
gage with the shifting socio-political landscape through the construction of distinct 
personal iconographies. Films such as Time to Love (Sevmek Zamanı, Erksan, 
1966) Love Stories of a Faded Night (Soluk Gecenin Aşk Hikayeleri, Heper, 1966), 
For a Beautiful Day (Güzel Bir Gün İçin, Dormen, 1965) departed from the social 
realist mode of early 1960s cinema by adopting aesthetic strategies rooted in mod-
ernist ambiguity, alienation, and narrative opacity (Karadoğan, 2018, pp. 82, 147–
150). Karadoğan further argues that this modernist inclination, favoring introspec-
tion over ideological clarity, was sidelined by the commercial infrastructure of 
Yeşilçam, which privileged politically “engaged” but narratively conventional 
films. The overt subjectivity and formal autonomy of these directors ran counter 
to the collectivist ethos of social realism and were thus often marginalized (pp. 
150–152). However, these films represented Turkey’s first sustained effort to es-
tablish a cinematic language centered on aesthetic self-reflexivity and temporal 
contemplation. Aslı Daldal (2005, p. 60) similarly identifies films such as Beyond 
the Nights (Gecelerin Ötesi, Erksan, 1960), Revenge of the Snakes (Yılanların Öcü, 
1962, dir. Metin Erksan), Dry Summer (Susuz Yaz, Erksan, 1963), The Criminals 
Among Us (Suçlular Aramızda, Erksan, 1964), The Bus Passengers (Otobüs Yol-
cuları, Göreç, 1961), Those Who Wake Up in the Dark (Karanlıkta Uyananlar, 
Göreç, 1965) as seminal works that blended political critique with modernist aes-
thetics. This movement established a formal vocabulary—marked by long takes, 
visual stillness, and elliptical structures—that would find renewed resonance dec-
ades later. New Turkish Cinema finds its closest aesthetic ancestors in the modern-
ist art cinema of the 1960s—a marginal yet foundational current within the 
Yeşilçam period itself. This genealogy affirms that the shift from melodrama to 
modernism in Turkish cinema is not a binary opposition but a dynamic contin-
uum—one in which New Turkish Cinema inherits, transforms, and rearticulates 
the unfinished aesthetic project of its predecessors. As Suner (2015) suggests, New 
Turkish Cinema also mirrors broader cultural anxieties, where collective ideals 
have given way to existential uncertainty and individual disillusionment. The for-
mal and thematic resonance between these two moments in Turkish cinematic his-
tory reflects not rupture but recurrent patterns of introspection, aesthetic re-
sistance, and temporal reconfiguration. 

Slow Cinema: Temporal Flow and Aesthetic Strategies 

Slow cinema, unlike cinema movements such as the French New Wave, is not a 
defined wave or school of filmmaking. Instead, it is a term used to describe a sty-
listic approach of certain directors (Orban, 2021, p. 16) that accentuates prolonged 
takes, minimalistic narrative structures, and a deliberate pacing that invites reflec-
tion and sensory and political engagement. Tiago de Luca and Nuno Barrodos 
Jorge (2016, p. 1) address slowness in cinema history: “Though slowness may be 
identified as a constitutive temporal feature of previous films, schools and tradi-
tions, the notion gained unprecedented critical valence in the last decade”. Lim 
(2014, p. 13) expands the discussion, arguing that while films from any era can 
exhibit slowness, “cinema of slowness” is primarily a contemporary phenomenon 
that emerged around the turn of the 21st century.  
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Michel Ciment is often credited with introducing the term “cinema of slowness” 
(Flangan, 2008; Lim, 2014; Martin, 2018; de Luca and Jorge, 2016; Çağlayan; 2018) 
in his at the 46th San Francisco International Film Festival, where Ciment (2003) 
discussed how certain directors use slow and contemplative cinema to counter 
through slow and contemplative key features, seek to reclaim the sensuous experi-
ence in the midst of the fast-flowing stream of sound and images. Rosenbaum’s Is 
Ozu Slow? (1998) lecture, delivered at the symposium Yasujiro Ozu in the World, 
engages with the concept of “slowness” through an analysis of the formal qualities 
of Ozu’s films, although it does not directly situate them within the broader dis-
course of slow cinema. In “Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cin-
ema”, Flanagan (2008) offers one of the first comprehensive inquiry into slow cin-
ema (Çağlayan, 2018, p. 5). Flanagan’s (2008) concern is to uncover what he calls 
the “binary extremes of ‘fast’ and ‘slow,” the dichotomy between mainstream and 
art cinema and how contemporary filmmakers engage with the aesthetic of slow-
ness, specifically in relation to the dominant speed pace-driven conventions of 
mainstream cinema. Flanagan (2008) argues that filmmakers embracing slowness 
as a component element offer a deeper, more reflective way to engage with the nar-
rative rather than solely to drive the plot, and in this sense, temporality in film 
becomes an essential part of the experience.  

The conceptualization of slow cinema becoming highly prominent in the literature 
aligns with the 2010s. Çağlayan (2018, p. 1) and Tiago de Luca and Nuno Barradas 
Jorge (2016, p. 2) similarly pinpoint the significance discussions in 2010s on slow 
cinema in Sight & Sound magazine. Notably, the journal featured critical discus-
sions on slow cinema during this period. These articles from the 2010 issue of Sight 
& Sound can be regarded the emergence of a more systematic inquiry into slow 
cinema. One of the most comprehensive studies in film studies is Matthew Flana-
gan’s Slow Cinema: Temporality and Style in Contemporary Art and Experimental 
Film (2011) dissertation.  

It seems more meaningful to uncover what “slow” encompasses a far broader spec-
trum that cannot be reduced merely to matters of tempo in a film while the term 
has long been used in film studies to describe films with slow or fast pacing. Slow-
ness mostly is a subjective experience and consequently the regarding of films 
based solely on pacing might be inconsistent (Xiong, 2024, p. 977). Koutsourakis 
(2019) argues slow cinema is a historically and politically bounded category and he 
suggests instead of problematizing this anachronistic revival, scholars have largely 
overlooked the social and historical determinants that drive slow cinema’s recu-
peration of past cinematic practices. Therefore, solely associating the term with 
pace is unavailing to comprehend its phenological and ontological potency.  

As Koutsourakis (2019, p. 388) points many of the silent films and talkies also in-
tersects with contemporary slow films in terms of certain elements, however slow 
films diverge from early days of medium. Such a framing raises questions about 
the fundamental qualities of slow cinema and whether it can be considered a wave, 
movement, or a school of filmmaking. Due to film being an audio-visual medium 
that combines elements from various art forms, one of which is movement, cinema 
itself is inherently tied to movement. Action in film is related to pacing, making 
concepts like slowness and fast-pacedness fluid and resistant to strict historical 
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classification. As a result, it is not convincing to claim that slow cinema emerged 
exclusively within a particular period, as variations in pacing have existed through-
out cinema history. Instead, it is better to be conceptualized as a political or phe-
nomenological experience.  

Slow cinema also resists to fit neatly into a movement or wave, nor can it be classi-
fied as a genre, as it does not rely on a set of predictable narrative structures or 
thematic concerns that are typical of a genre. Slow cinema might best be under-
stood as a distinctive mode of film making which generally depends on time, nar-
ration, aesthetic and/or political preoccupation (Dwyer and Perkins 2018, p.103). 
Some of the formal and structural devices of slow cinema are long-takes, undra-
matic or non-narration (Flanagan, 2012). According to Jaffe (2014, p. 3), slow films 
can be categorized based on their visual styles, narrative structures, thematic con-
texts, and character portrayals. These films often feature unusually static camera 
positioning, limited physical movement in front of the camera, and sparse editing 
to prevent spatiotemporal jumps. Additionally, single-shot scenes tend to domi-
nate over close-ups, and there is a deliberate avoidance of detailed sets, expressive 
colour use, and exaggerated characters. These characteristics collectively contrib-
ute to the distinct pacing and aesthetic of slow cinema. 

Slow cinema and “contemplative cinema” are often used interchangeably to de-
scribe a body of films characterized by deliberate pacing, extended shots, minimal 
narrative progression, and a focus on atmosphere rather than action. However, as 
Harry Tuttle discusses in “Slower or Contemplative” (2010) on the Unspoken Cin-
ema blog, these terms have distinct connotations and theoretical implications that 
warrant careful consideration. He points out that the term “slow” can carry nega-
tive connotations, implying that such films are dull or unengaging. The emphasis 
on slowness may overshadow the deeper aesthetic and philosophical intentions be-
hind the filmmakers’ choices, reducing these works to mere exercises in patience 
rather than purposeful artistic explorations. Tuttle’s argument challenges critics 
and scholars to move beyond the “slow cinema” and embrace the contemplative 
dimension as a more accurate descriptor of these films’ potential. 

In contrast, contemplative cinema, as advocated by Tuttle (2010), emphasizes in-
trospection over pacing. Rather than merely slowing down narrative progression, 
contemplative cinema invites audiences to reflect on the subtleties of human expe-
rience, emotion, and existence. This approach emphasizes a meditative quality, 
where the stillness and silence serve as conduits for profound contemplation rather 
than as markers of slow progression. Films considered as contemplative cinema 
often positioned as the opposite of popular cinema, contrasting with its action-
driven pacing and rhythms (Warner, 2021, p.106) transcend the aesthetic preoc-
cupation with slowness by creating an immersive and thoughtful viewing experi-
ence. The stillness, rather than being an end in itself, becomes a medium through 
which philosophical questions and human conditions are subtly explored. This dis-
tinction displays how the contemplative aspect adds a layer of intentional engage-
ment with the narrative, rather than merely slowing it down. On the other hand, 
critical discourse contends that contemplative cinema, much like slow cinema, 
cannot be neatly classified as a wave or a school. Warner (2015) contends that: 

Contemplative cinema, it must be acknowledged, is a rather loose category that 
potentially creates more problems than it solves. Though its coinage is particular 
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to contemporary art cinema, it could apply as fittingly to a wider span of audiovis-
ual practices, including documentaries, avant-garde/ experimental cinema, and 
screen-based gallery installations (indeed many filmmakers associated with con-
templative poetics have made forays into the art world. 

Given its inherent complexities, slow cinema defies rigid historical categorization, 
functioning instead as a flexible aesthetic tendency that intersects with diverse cin-
ematic traditions. In the context of New Turkish Cinema, slowness is not merely a 
matter of pace or duration but a deliberate way of engaging with temporality, 
memory, and socio-political realities. It provides a perspective to understand how 
cultural and historical forces contribute to these films, intertwining cinematic form 
with social and existential themes.  

New Turkish Cinema: Ceylan and Demirkubuz as Slow Aesthetics Practi-
tioners 

New Turkish Cinema, emerging in the late 1990s and early 2000s, is defined by its 
auteur-driven, independent filmmaking that carved out a distinctive position 
within global art cinema. The prevailing tendency in scholarship is to define this 
movement as encompassing the period from the 1990s onward (Colin, 2008; 
Çağlayan, 2018; Arslan, 2011; Suner, 2015; Ottone, 2017). However, conceptuali-
zations of what constitutes the “new” in Turkish cinema vary across studies. Schol-
ars have approached the period through diverse frameworks such as “New Turkish 
Cinema” (Suner, 2015; Colin, 2008), “New Turkish Auteur Cinema” (Ottone, 
2017), and thematic clusters like “Boredom in Turkish Cinema” (Çağlayan, 2018). 
These overlapping yet distinct categories illustrate both the richness and the com-
plexity of the field, while also showing the challenges of defining this cinematic era 
within a single conceptual model. Suner (2015, p. 38) contends that New Turkish 
Cinema can be positioned between the parameters of “national cinema” and “new 
wave,” although she acknowledges the limitations and tensions inherent in both 
categories. Colin (2008, p. 180), by contrast, argues that the movement does not 
align with the historical “new wave” model exemplified by the French New Wave, 
emphasizing its more diffuse and heterogeneous character. 

Atam (2011, p. 83) identifies 1994 as a symbolic starting point for this new period, 
citing films such as Zeki Demirkubuz’s C Blok (1994) and Yeşim Ustaoğlu’s İz 
(1994) as foundational examples. According to Atam, this transition was marked 
by the decline of traditional master-apprentice production relationships and the 
rise of independent auteurs who sought to realize formally and thematically un-
conventional projects. Suner (2015, p. 34) similarly notes the early 1990s as a his-
torical turning point, when a new generation of filmmakers began operating out-
side of the Yeşilçam system, embracing introspective narratives and aesthetic in-
novation. Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz represent two distinct, yet com-
plementary strands of New Turkish Cinema. Ceylan aligns more closely with 
global slow cinema conventions through meditative pacing and visual stillness, 
whereas Demirkubuz engages in a more austere, psychologically focused realism.  

 The selection of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz as focal figures in this 
study is grounded in various scholarly perspectives on how they reconfigure main-
stream cinematic conventions in Turkish cinema, inviting audiences to engage 
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more deeply with Turkey’s complex psychological and social realities. Both direc-
tors are frequently acknowledged among the foundational figures of New Turkish 
Cinema. Atam (2011) includes them in his identification of the movement’s lead-
ing voices, while Dönmez-Colin (2008) emphasizes their role in pioneering inde-
pendent, low-budget filmmaking with international resonance. Daldal (2023) also 
identifies Ceylan and Demirkubuz as key auteurs who introduced a modern sensi-
bility into Turkish cinema. Most notably, Suner (2015, p. 45) describes them as the 
most internationally recognized directors of New Turkish Cinema, highlighting 
their sustained use of minimalist narrative structures and introspective formal 
style. Focusing exclusively on these two directors allows for a more in-depth ex-
ploration of slow aesthetics in Turkish cinema. Rather than offering a general over-
view of New Turkish Cinema. Their films offer a cinema of delay, silence, and 
moral ambiguity. By employing techniques commonly associated with slow cin-
ema, both directors contribute to a redefinition of Turkish cinematic temporality, 
one that resists linear progression and emphasizes the psychological and cultural 
weight of the moment. 

Table 1. Directors of New Turkish Cinema and Their Significance in terms of Slow 
Aesthetics 

Director Use of Long 
Takes 

Narrative 
Structure 

Representation 
Style 

Visual Composition 
& Stillness 

Nuri Bilge 
Ceylan 

Very fre-
quent; con-
templative 
pacing; often 
landscape-
centered 

Minimalist and 
elliptical; sub-
dued drama; in-
terior psycho-
logical focus 

Hyperrealist at-
tention to de-
tail, especially 
in rural/urban 
divides 

Static wide shots; 
symmetrical frames; 
atmospheric light; si-
lence used to convey 
introspection 

Zeki 
Demirkubuz 

Selective but 
impactful; 
often still, 
quiet, and 
lingering 

Psychological 
minimalism; 
fragmented or 
anti-climactic 
structures 

Stark realism 
with moral and 
existential ten-
sion; focus on 
ordinary set-
tings 

Tight, static frames; 
visual monotony; 
darkness and spatial 
compression rein-
force emotional stag-
nation 

Use of Long Takes 

Ceylan’s signature long takes are meditative and spatially expansive. In Distant 
(Uzak, Ceylan, 2002), for instance, extended shots emphasize spatial and emo-
tional distance, allowing the atmosphere to overshadow action. A pivotal scene fea-
tures Mahmut and Yusuf silently watching Tarkovsky’s Stalker. The camera lin-
gers, and their estrangement is mirrored by the ambient disquiet of the film they 
watch. As Flanagan (2008) terms it, this “aesthetic of delay” resists conventional 
narrative drive, suspending time in favor of introspection. Similarly, in Clouds of 
May (Mayıs Sıkıntıs, Ceylan, 1999), long static shots of rural landscapes elevate the 
environment into a character of its own. These scenes do not propel the plot but 
create a slow rhythm that mirrors the inertia of the protagonist’s inner life. 

In Three Monkeys (Üç Maymun, 2008), Ceylan employs slow pacing and temporal 
ambiguity to depict moral paralysis. Characters linger in silence, withholding truth 
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in acts of passive complicity. The aesthetic weight of extended temporality here 
functions not merely as a stylistic flourish but as a tool for ethical examination. In 
Winter Sleep (Kış Uykusu, Ceylan, 2014), Ceylan stretches a domestic conflict be-
tween Aydın and Nihal over an entire sequence. The static camera captures the 
unease in real time, transforming their dialogue into a philosophical confrontation. 
The deliberate stillness of the frame intensifies the emotional stakes, encouraging 
the viewer to dwell in discomfort and psychological tension. 

Demirkubuz, by contrast, engages with long takes in a starkly different register. His 
static shots are often tighter, set in bleak, enclosed spaces, and saturated with exis-
tential weight. In Fate (Kader, Demirkubuz, 2001), the camera remains locked on 
the protagonist in prison, underscoring emotional stagnation. The absence of dra-
matic movement draws attention to the character’s psychological immobility. 
These long takes are not meditative but accusatory—staging what Daldal (2005) 
calls an “aesthetic of inner collapse.” In The Third Page (Üçüncü Sayfa, 
Demirkubuz, 1999), Demirkubuz frames Isa in dimly lit interiors, his existential 
despair emphasized by the suffocating stillness of the image. The prolonged silence 
becomes a space where dread accumulates, implicating the viewer in the charac-
ter’s inaction. This contrast underscores Jaffe’s (2014) definition of slow cinema 
through its formal and visual characteristics: unusually static camera positioning, 
limited physical movement, and sparse editing to avoid temporal jumps. Both 
Ceylan and Demirkubuz rely on these techniques, yet to vastly different affective 
ends. 

Narrative Structure 

Both Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz employ minimalist and elliptical 
narrative structures aligned with the aesthetics of slow cinema, but their narrative 
strategies diverge significantly in tone, purpose, and emotional register. While both 
directors avoid conventional plot escalation and resolution, their use of minimal-
ism generates different kinds of affective and ethical engagement. His narratives 
often unfold in fragments, with significant events occurring off-screen or remain-
ing unresolved. In Distant (2002), for instance, the central relationship between 
Mahmut and Yusuf progresses not through overt conflict but through a slow accu-
mulation of silences, glances, and minor gestures. A scene where Yusuf silently 
watches Mahmut's pornographic tapes—before quickly switching to a nature doc-
umentary upon being discovered—reveals deep interpersonal distance without 
verbal confrontation. The absence of a dramatic arc reinforces the emotional stasis 
that defines their cohabitation, aligning with what Flanagan (2008) calls the “aes-
thetic of delay”—a temporal suspension where meaning accumulates in pauses ra-
ther than actions. 

In Clouds of May (1999), the narrative is even more diffuse, structured around the 
making of a film that itself never reaches fruition. The meta-cinematic plot—fol-
lowing a director struggling with creative block—drifts through scenes of rehearsal, 
landscape observation, and casual conversations with locals. The film’s loose struc-
ture and meandering tempo reflect the director character’s own ambivalence and 
serve as a meditation on artistic inertia. In Winter Sleep (2014), Ceylan's most di-
alogue-driven film, narrative minimalism takes the form of extended, unresolved 
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conversations. One such scene features Aydın and his wife Nihal locked in a bitter 
but ultimately inconclusive argument about philanthropy, agency, and marital dis-
illusionment. The camera remains static, refusing to offer emotional release. 

Representation Style 

The representation style in the films of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz 
reflects two distinct yet complementary approaches to slow cinema aesthetics—
rooted respectively in poetic hyperrealism and stark, moralistic realism. 

Nuri Bilge Ceylan adopts a hyperrealist visual style that elevates ordinary environ-
ments into emotionally charged landscapes. His films are marked by meticulous 
attention to natural light, sound, and spatial composition. Rural and liminal set-
tings—snow-laden towns in Distant (2002), pastoral silence in Clouds of May 
(1999), or the cave-like interiors in Winter Sleep (2014)—serve not just as back-
grounds but as psychological mirrors for his characters. The slow accumulation of 
mood and detail in these spaces facilitates a poetic realism, where emotion is en-
coded in textures, atmospheres, and the interplay between silence and environ-
ment. In this sense, Ceylan’s work blurs the line between interior emotional states 
and exterior worlds, embedding the personal within the physical. 

His use of natural settings to externalize inner turmoil is especially evident in Dis-
tant (2002), where the cold, gray urban landscape of Istanbul echoes Mahmut's 
emotional detachment and Yusuf’s alienation. In Clouds of May (1999), the sleepy 
village becomes a site of creative and existential stasis, reflecting the protagonist’s 
internal conflict between detachment and connection. This attention to landscape 
aligns with contemplative cinema’s emphasis on stillness and spatial immersion, 
but Ceylan’s treatment of mise-en-scène retains a painterly, even lyrical quality—
heightening the emotional impact without overt melodrama. 

Zeki Demirkubuz, by contrast, works within a stark, austere realist mode that re-
jects visual embellishment in favor of rawness and restraint. His settings are often 
confined, dimly lit interiors, shabby apartments, prison cells, bleak stairwells, that 
function as moral and existential traps. Unlike Ceylan’s open landscapes, 
Demirkubuz’s environments are oppressive, signalling not reflection but entrap-
ment. These spaces are stripped of ornamentation, intensifying the viewer’s focus 
on the emotional and ethical struggles of the characters. The realism is not aes-
theticized but morally charged, grounded in what might be called a Dostoyevskian 
universe of guilt, punishment, and spiritual disintegration. 

In Innocence (Masumiyet, Demirkubuz, 1997), the mise-en-scène emphasizes de-
cay and stagnation, echoing the characters' haunted pasts and fatalistic trajectories. 
Similarly, The Third Page (1999) and Fate (2001) unfold in dark, confined settings 
that seem to absorb rather than reflect light, symbolizing the psychic confinement 
of their protagonists. This visual austerity does not aim to beautify suffering but to 
present it with uncompromising honesty. His realism becomes a site of ethical con-
frontation, forcing the viewer to sit with pain, indecision, and emotional paralysis. 

While Ceylan’s representation style leans toward the poetic and impressionistic, 
Demirkubuz’s is unapologetically blunt and ascetic. Yet both directors share a 
commitment to representing emotional reality through their environments, 
whether expansive or suffocating—and both reject the spectacle of conventional 
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cinema in favor of a visual language that foregrounds human vulnerability and ex-
istential weight. 

Visual Composition and Stillness 

Ceylan’s visual style often places characters in wide static frames that dwarf them 
within landscapes or domestic interiors. In Clouds of May (1999), the natural en-
vironment becomes an emotional echo chamber. In Distant (2002), snow-covered 
Istanbul streets convey psychological isolation, their vastness underscoring the 
characters’ alienation. This hyperrealist composition—carefully lit, often muted in 
color—emphasizes mood and memory. The mise-en-scène is not merely decora-
tive but emotionally resonant. Demirkubuz, in contrast, opts for visual austerity. 
In Third Page (1999) and Innocence (1997), tight framing in shabby apartments 
and dim corridors limits both visual and emotional mobility. Stillness in his work 
is claustrophobic and suffocating. Characters appear trapped not only in space but 
in their moral frameworks. It can be conceptualized as “ethical stagnation,” in 
which visual stillness reflects a deeper immobility of the soul. 

Ceylan’s films often evoke introspection and a lyrical melancholy. His slow 
rhythms encourage meditative reflection on time, memory, and the self. 
Demirkubuz’s works, by contrast, provoke discomfort and existential reckoning. 
His austerity forces viewers to confront the darkness of human motivation and 
emotional paralysis. In Winter Sleep (2014), for example, the extended conversa-
tion between Aydın and Nihal is not structured around a clear moral resolution. 
Instead, it forces the audience to inhabit the silences, hesitations, and emotional 
friction between the characters. The camera does not offer relief through cuts or 
reversals; it lingers, pressing the viewer into the discomfort of moral uncertainty. 
This approach aligns with what de Luca and Jorge (2016) describe as the ethical 
potential of slowness—a refusal to resolve complexity too quickly or to manipulate 
emotion through narrative conventions. Similarly, Distant (2002) and Clouds of 
May Sıkıntısı (1999) evoke a melancholic sensibility that is deeply affective but 
never sentimental. The affective force of these films arises not from dramatic esca-
lation but from the accumulation of silences, glances, and subtle gestures that gain 
weight through prolonged observation.  

Demirkubuz, on the other hand, constructs a cinema of ethical confrontation. 
While his stylistic restraint and long takes resonate with slow cinema, his affective 
register is darker, more accusatory. The ethical demand in his work often stems 
from what is not shown or resolved. In Innocence (1997), Fate (2001), and The 
Third Page (1999), viewers are placed in morally charged scenarios with characters 
who act out of desperation, trauma, or resignation. These films do not offer cathar-
sis or redemption; instead, they insist on dwelling in the murky spaces of guilt, 
shame, and moral paralysis. Demirkubuz’s protagonists are often framed in close, 
suffocating spaces, visually echoing their psychological entrapment. Their stillness 
is not a meditative pause but a visual expression of stagnation and spiritual erosion. 
In this context, the viewer is not invited to empathize uncritically but to wrestle with 
discomfort—to confront the voids and failures that define the human condition. 
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Conclusion 

The cinematic works of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz exemplify how 
slow cinema aesthetics can be refracted through divergent yet intersecting autho-
rial visions within New Turkish Cinema. Far from being a homogenous mode, 
slowness here emerges as a pliable formal strategy—employed to articulate psycho-
logical depth, ethical ambiguity, and sociocultural unease. While Ceylan gravitates 
toward poetic introspection, elliptical silences, and landscapes imbued with exis-
tential melancholy, Demirkubuz deploys narrative fragmentation and visual aus-
terity to evoke moral paralysis and emotional claustrophobia. Their films reveal 
that slow cinema is not merely a matter of pacing, but a modality of philosophical 
and affective engagement. 

As Koutsourakis (2019) and Xiong (2024) remind us, slowness in cinema cannot 
be reduced to tempo alone; it must be understood as a historically and politically 
situated aesthetic practice, capable of addressing collective memory, identity, and 
the crises of subjectivity. Within this broader framework, Ceylan and Demirkubuz 
offer distinct responses to the dislocations of the post-Yeşilçam era. Their shared 
reliance on long takes, narrative minimalism, and visual stillness functions as a 
cinematic grammar through which cultural introspection and existential confron-
tation are rendered palpable. 

These aesthetic strategies resonate with the social and political climate of the 1990s, 
a decade marked by intensified debates on national identity and the legacy of the 
past. Slow cinema in this context serves as a criterion for reflecting on memory and 
loss, offering a space to process trauma and negotiate fragmented identities. 
Through its deliberate pacing and contemplative visual style, it allows audiences to 
actively engage with the emotional and philosophical dimensions of each film. 
Therefore, approaching New Turkish Cinema through cinema of slowness not 
only reveals the diverse contributions of directors but also positions their works 
within a broader cultural reckoning with history, identity, and change. Rather than 
merely adopting a global cinematic trend, Turkish slow cinema articulates a dis-
tinctive vision rooted in local experience, making it an essential facet of contem-
porary Turkish cultural production. 
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Öz: Bu araştırma, Yeşilçam döneminde sinema işletmelerinde gerçekleştirilen resmi olma-
yan sansür müdahalelerini ele almaktadır. Çalışmada, Türk sinemasının gösterim zinciri-
nin kritik halkasını oluşturan film makinistlerinin deneyimleri ve gözlemleri merkeze alın-
mıştır. Sinema kültürü, film sahipliği ve işletmecilik dinamikleri içerisinde stratejik ko-
numa sahip olan makinistler hem teknik uzmanlıkları hem de film içeriklerine müdahale 
yetkileriyle toplumsal dönüşümlerin seyir pratiklerine yansımalarına doğrudan tanıklık 
etmiş, aynı zamanda bu süreç içerisinde etkin bir rol oynamışlardır. Fenomenolojik yak-
laşımla tasarlanan nitel araştırmada, kartopu örnekleme ile 42 emektar makinistle yarı ya-
pılandırılmış mülakatlar gerçekleştirilmiştir. Elde edilen bulgular, dönemin sansür kurul-
larından geçen filmlerde hak sahiplerinin bilgisi dışında çeşitli sansür uygulamalarının ya-
pıldığını göstermektedir. Bu müdahalelerin büyük çoğunluğunu doğrudan makinistlerin 
gerçekleştirdiği, bir kısmını ise salon işletmelerinin talimatları doğrultusunda bizzat ma-
kinistlerin uyguladığı belirlenmiştir. Film adları ve afişlerinin değiştirilmesi, süre kısalt-
maları, sahne çıkarımları, ek materyal eklemleri ve karartma teknikleri gibi uygulamalarla 
gayri resmi müdahale pratiklerinin sistematik olarak işletildiği tespit edilmiştir. 

Anahtar kelimeler: Sansür, Yeşilçam, Sinema makinisti, Sinema işletmeleri, Türk 
sineması 

Abstract: This research examines unofficial censorship interventions in cinema establish-
ments during the Yeşilçam period. The study centers on experiences of film projectionists, 
who constitute the critical link in Turkish cinema's exhibition chain. Projectionists, hold-
ing strategic positions within cinema culture and operational dynamics, witnessed social 
transformations in viewing practices through their technical expertise and authority to 
intervene in film content, while playing an active role in this process. In this qualitative 
research with phenomenological approach, semi-structured interviews were conducted 
with 42 veteran projectionists using snowball sampling. Findings reveal that censorship 
practices were implemented on films that passed official boards without rights holders' 
knowledge. Projectionists directly performed the majority of these interventions, while 
some were applied following cinema management instructions. Unofficial intervention 
practices were systematically operated through changing film titles and posters, duration 
cuts, scene removals, additional material insertions, and blackout techniques. 
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Giriş 

Sanat, toplumun kültüründen ve tarihsel geçmişinden beslenen, toplumu kültürel 
ve ideolojik yönden etkileyebilecek en güçlü ifade araçlarından bir tanesidir. Geniş 
kitlelere hitap edebilme yetisine ve toplumu şekillendirme gücüne sahip olmasın-
dan dolayı sanat, insanlık tarihi boyunca iktidar ile de yakın bir ilişki içerisinde 
olmuştur. Bu ilişki içerisinde iktidar, kendi ideolojilerine veya çıkarlarına ters dü-
şen içerikleri, metinleri veya görselleri engelleyerek, kısıtlayarak veya değiştirerek 
toplumsal algıyı yönlendirmeye çalışmıştır. İktidarın sanat ve düşün dünyası üze-
rindeki bu denetimi ve kontrol isteği sansür uygulamaları ile somutlaşmıştır. Bu 
sebeple sansür, tarihin en önemli ve en eski denetleme mekanizmalarından biri 
olarak da kabul edilmektedir. Sansür kelimesinin kökeni M.Ö. 443 civarında Antik 
Roma’da oluşturulan sansür ofisine dayanmaktadır. Bu ofis ve görevli kişiler (cen-
sor), toplumun ahlakını ve vatandaşların davranışlarını denetlemek, nüfus sayımı 
yapmak ve vergi yükümlülüklerini düzenlemek ile görevlendirilmiştir. Sansürcü-
ler, vatandaşları sınıflandırma, gerektiğinde haklarını kısıtlama gibi yetkilere de sa-
hip olmuşlardır (Swartz, 2010, s. 115). Görüldüğü üzere sansür kelimesinin çıkış 
noktasında çeşitli hak ve özgürlüklerin veya düşünce ve ifadelerin kısıtlanması ve 
denetlenmesi olgusu bulunmaktadır. Bu olguya tarihsel açıdan bakıldığında ise bir 
kısıtlama ve denetleme pratiği olarak sansür uygulamalarının ilk örneklerine daha 
eski tarihlerde de rastlanmaktadır (Ekici, 2023, s. 2). Özellikle kültür, toplum, ikti-
dar ve sanat ilişkisi göz önünde bulundurulduğunda Antik Yunan döneminde ti-
yatro oyunlarının da sansür veya denetim uygulamalarına maruz kaldığı söylene-
bilir. Çünkü tiyatro, sinema ve televizyonun icadından önce geniş kitlelere hitap 
gücü olan bir iletişim aracıdır. Benzer şekilde Orta Çağ’da bazı tiyatro oyunlarının 
bu sebepten dolayı yönetim veya din adamları tarafından baskı altında tutularak 
çeşitli sansür uygulamalarına tâbi tutulduğu da bilinmektedir (Güner, 2023, s. 
269). 

19. yüzyılın sonlarına doğru çeşitli teknik ve teknolojik gelişmeler neticesinde do-
ğan ve mekândan bağımsız geniş kitlelere hitap edebilme gücüne sahip olan, aynı 
zamanda bu kitleleri görsel olarak etkileyebildiği için diğer iletişim araçlarından 
çok daha güçlü bir etki gücü olan sinemanın da başlangıcından bu yana sansür uy-
gulamalarına maruz kalmaması imkânsız olarak görülmektedir. Bu sebeple Golds-
tein’in (1989, s. 175) belirttiği gibi sinema, otorite tarafından tehlikeli olarak nite-
lendirebileceği fikirleri toplumun tüm katmanlarına yayabilecek bir araç olarak gö-
rülmüş ve bu düşünce ile gösterilen filmlere karşı sansür talepleri şaşırtıcı bir şe-
kilde hızla gelişmiştir. Sim’e (1996, s. 21) göre, sinemanın icadından hemen sonra 
bu yeni iletişim aracının toplum üzerindeki yönlendirici etkisi fark edilmiş ve bu 
etki, otoriteye sahip olan kesimi korkutmuştur. Bu sebeple sinema, sansür ile anıl-
maya başlanmış; ilk halka açık film gösterim ve ilk film sansürü uygulaması Fran-
sa'da gerçekleşmiştir. Ayrıca Fransa’da 1909 yılında yerel yönetimlere filmleri san-
sürleme yetkisi verilmiştir. İngiltere’de ise 1909 yılında Sinematograf Yasası çıka-
rılmıştır. Bu yasa ile film gösterimlerinin güvenliği açısından bazı önlemler alın-
mak istenmiştir. Böylelikle “İngiltere, sinemaya yasal düzenleme getiren ilk ülke 
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olmuştur” (Abisel, 2003, s. 53). 1912 yılında ise üyelerinin sektör temsilcisi olduğu 
Britanya Film Sınıflandırma Kurulu (BBFC) kurulmuş ve sistematik olarak bu ku-
rul ile filmler incelenerek sınıflandırılmış ve bazı filmlere sansür uygulanmıştır 
(Kuhn, 2016, s. 13). Amerika’da ise ilk film sansür yönetmeliği 1907’de Chicago 
Meclisi tarafından çıkarılmıştır. Bu yönetmelik ile bir film; toplumun huzurunu 
bozucu, isyana teşvik edici, toplumun ahlaki değerlerine aykırı, suçu teşvik edici, 
ırkçı içerikler içeriyorsa gösterim izni alamazdı. Ayrıca yönetmelik ile polis kuv-
vetlerine film gösterimleri için izin verme yetkisi de verilmiştir (Jowett, 1989, ss. 
63-64).  

Sinema sansürünün yasal çerçevesi ilk olarak 1911’de İsveç’te oluşturulmuş, bu sa-
yede Avrupa'nın öncü merkezi sansür kurumu kurulmuştur. Bunu takiben, Norveç 
1913’te kendi sansür yasasını yürürlüğe koyarken, Almanya'da ise film denetimi 
1906'da polis gözetimiyle başlamış ve 1920’de kapsamlı bir sansür yasasıyla 
resmîleştirilmiştir. Sim’e (1996, s. 21) göre bu gelişmeler, sinemanın toplumsal et-
kisinin artmasıyla birlikte, hükümetlerin film içeriklerini kontrol etme ihtiyacının 
da arttığını göstermektedir. Türk sinemasında ise ilk sansürün 1919 yılında Hüse-
yin Rahmi Gürpınar’ın aynı adlı eserinden uyarlanarak çekilen Mürebbiye filmine 
uygulandığı bilinmektedir. Ancak filme uygulanan sansürün işgal kuvvetlerinin is-
teği doğrultusunda gerçekleştirilmesi ve işgal döneminin kendine has konjektürel 
yapısı göz önünde bulundurulduğunda bu sansür uygulaması nitelik bakımından 
tartışmaya açık hale gelmiştir. Bununla beraber, 1920 yılında TBMM hükümetince 
sansürle ilgili karar yetkileri valilere bırakılmıştır. Valilikte bu yetkisini zabıta bi-
rimlerine devretmiştir. 1932 yılında ise bir talimatname ile merkezi bir kontrol bi-
rimi kurulmuş; 1933 yılında ek bir talimatname ile senaryo sansürü getirilmiştir. 
(Tarhanlı, 2011, ss. 124-126).  

Bunun yanı sıra sansür uygulamalarının sadece resmî otoriteler tarafından uygu-
lanan yasal ve kurumsal pratiklerle sınırlı olmadığını vurgulamak gerekmektedir. 
Resmî bir dayanağı olmadığı, farklı bölgelere göre farklı uygulama yapılarına sahip 
olduğu ve büyük oranda bireysel inisiyatif alınarak uygulandığı için çok fazla gö-
rünür olmayan, ancak etkileri bakımından azımsanamayacak olan gayriresmî san-
sür pratikleri de mevcuttur. Bu bağlamdan hareketle çalışma, Türk sinema litera-
türünde ele alınmamış olan, sinema makinistlerinin uyguladığı gayriresmî sansür 
pratiklerini sistematik bir şekilde incelemektedir. Bu anlamda çalışma ilk olma 
özelliği taşımaktadır. Dolayısıyla araştırma, film makinistlerinin sansür uygulama-
larına ve gözlemlerine ilişkin derinlemesine analizler yoluyla, literatürdeki bu 
önemli boşluğu doldurmayı hedeflemektedir. 

Makinistlerin uyguladığı sansür pratiklerinin, toplumsal normlar, ekonomik kay-
gılar ve yerel güç ilişkileri gibi faktörlerden nasıl etkilendiğini incelemek, sansürün 
mikro düzeydeki işleyişini anlamak açısından oldukça değerlidir. Makinistlerin 
anıları ve hatırları üzerinden nitel araştırma deseni içerisinde yer alan sözlü tarih 
çalışması çerçevesince gerçekleştirilecek olan bu çalışma ayrıca; Yeşilçam dönemi-
nin gündelik hayat pratiklerini, toplumsal değerlerini ve kültürel normlarını anla-
mamıza da yardımcı olmakta, böylece sinema tarihi ile sosyal tarih arasında güçlü 
bir bağ kurmaktadır. 
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Türk Sineması ve Sansür 

İlk Yıllar 

Sinema, Erksan’ın (1996, s. 157) işaret ettiği üzere “içinde oluştuğu; siyasal, top-
lumsal, ekonomik, kültürel, sanatsal, hukuksal, yönetimsel, teknolojik; olgular ve 
ortam ile çok yönlü ilişkiler içindedir”. Sinema sanatının bu çok katmanlı yapısı 
iktidar, kültür ve ekonomi üçgeninde sinemanın üretim, dağıtım ve gösterim pra-
tiklerini birçok yönden etkilemiştir. Özellikle sinema sanatının çoğu zaman bir 
propaganda aracı olarak tanımlanması bu sanatın, neredeyse ilk örneklerinden bu 
yana sansür veya denetim gibi çeşitli uygulamalara tâbi tutulmasına sebebiyet ver-
miştir. Bu sebeple, sinemanın 1896 yılından itibaren başlayan Türkiye’deki serü-
veni ile sansür veya denetim uygulamaları arasındaki ilişki oldukça yakındır. Erkı-
lıç (2022, s. 489) “Türk sinema tarihi bir bağlamda sansürün tarihidir; ya da tersten 
bir ifadeyle sansür tarihi, Türk sinema tarihinin kendisidir” sözleri ile Türk sine-
ması ve sansür arasındaki bu yakın ilişkiye dikkat çekmiştir. Ancak Öztürk’ün 
(2006, s. 50) de belirttiği gibi, Türk Sineması tarih yazımında var olan kavramsal 
ve ampirik bazı sorunlar “ilk sansürün ne zaman, nerede ve hangi film üzerinde 
uygulandığı” sorularını muğlak bırakmaktadır. Ayrıca Öztürk (2006, s. 73), Türk 
sinema tarihinde ilk sansür uygulamalarının Ahmet Fehim’in yönettiği 1919 ya-
pımı Mürebbiye filmi üzerinden tartışıldığına dikkat çekmekle beraber İmparator-
luk döneminde II. Abdülhamid’in ve İttihat Terakki’nin film üretimi ve gösterimi 
üzerine bazı uygulamalarının dikkate alınması gerektiğini vurgulamakta; çalışma-
sında “kronolojik olarak sansür tanımına uyan gelişmelerin 1909 yılında” başladı-
ğını belgelemektedir. Dolayısıyla Türk sinemasında ilk sansür uygulamalarının, 
İmparatorluğun son dönemlerinden başlayarak Cumhuriyet’in ilk yıllarına kadar 
uzandığını söylemek mümkündür. Nitekim, Osmanlı’nın son döneminde sinema-
tografik gösterimlere yönelik denetim mekanizmalarının padişahın imajının ko-
runması, siyasi hassasiyetler ve genel ahlak kuralları çerçevesinde şekillendiği gö-
rülmektedir. Buna göre, 1902 yılında Mersin’de Dimitri adlı bir şahsın düzenlediği 
gösterimde Sultan Abdülaziz’in at üzerindeki tasvirinin sunulması, yetkililerin 
müdahalesine yol açmıştır. 1904 yılında Beyoğlu’ndaki Halep Çarşısı’nda Napol-
yon’un Mısır seferlerine dair görsellerin yasaklanması, 1907’de Selanik’teki Olim-
pia Salonu’nda anarşist içerikli cinayet sahnelerinin engellenmesi ve 1908’de Be-
yoğlu Odeon Tiyatrosu’nda genel ahlaka aykırı bulunan gösterimlerin yasaklan-
ması Osmanlı’da sansürün kapsamını ve uygulanma biçimini örneklemektedir 
(Şahin, 2023, 83-84).  

Kurtuluş Savaşı döneminde ise İtilaf Devletlerinin propagandasını içeren filmlerin 
engellenmesi adına 29 Mayıs 1923 tarihinde Ankara Hükümeti’nin Bakanlar Ku-
rulu tezkere yayımlamış ve bu konuda Maliye Bakanlığı ve İçişleri Bakanlığı’nı gö-
revlendirmiştir. Öztürk’e (2006, ss. 70-71) göre bu belge Cumhuriyetin ilanından 
önce sinema filmlerine yönelik ilk sansür girişimleri arasında yer alır.  Sinema film-
lerine ilişkin Cumhuriyet sonrası ilk sansür olayı ise Özuyar’ın (2008, s. 120) ya-
yımladığı 19 Haziran 1924 tarihli Sinema Yıldız dergisinde konusu geçen, resmî 
sansür heyetinin Ankara’da gösterilmesine rağmen kesin olarak bilinmeyen bir se-
beple İstanbul’da yasaklattığı La-Garson (Armand du Plessy, 1923) adlı filmdir. 
Ayrıca, 1923 yılında, İzmir’de düzenlenen İktisat Kongresi’nde sinemadan özelikle 
zirai alanda eğitim amaçlı yararlanılması fikri tartışılmış, ancak bununla beraber 
ahlaki kaygılar nedeniyle gösterilecek filmlere sansür uygulanması da gündeme 
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getirilmiştir (Güngör, 2019, s. 347).  Ceylan (2021, s. 27) TBMM Hükûmeti ve 
Cumhuriyet’in başlangıç yıllarında (1920-1932), “açılış, idare, özgürlük, denetim 
ölçütleri ve sorumlulukları” içeren “sinemaya özgü” hukuki bir düzenlemenin ya-
pılmadığını belirterek çeşitli nizamname, kanun, sözleşme ve tebligatlar ile dönem 
içerisinde gösterimlerin çeşitli hükümler vasıtası ile denetlendiğini belirtmekte ve 
1932 yılına kadar sinema alanında koordineli veya kurumsallaşmış bir denetim 
mekanizmasının varlığından söz etmenin mümkün olmadığını; bu sebeple de sis-
tematik bir sansür veya denetim uygulamasının bu tarihe kadar sinema özelinde 
uygulanmadığını dile getirmektedir. Bu tarihten önce, film gösterimleri polisler 
veya zabıtalar tarafından kontrol edilmekte, mahkemelerce denetlenmekte ve ge-
rekli denetim izinleri valilik makamınca verilmektedir. Bu dağınık ve yerel düzeyde 
işleyen kontrol mekanizması, 9 Haziran 1932 tarihinde “Sinema Filmlerinin Kont-
rolüne Ait Talimatname”nin kabul edilmesi ve bu talimatnameye göre özel bir ko-
misyon kurulması ile merkezi bir konum kazanmıştır. Komisyon yabancı filmleri 
çeşitli etkenler çerçevesince kontrol etmenin yanı sıra filmleri gösterimden önce 
dinî, ahlaki ve kamusal kriterlere göre denetlemeye de başlamıştır. Lüleci (2018, ss. 
236-238), yabancı filmlerin denetlenmesi amacı ile yapılan bu düzenlemenin son-
raki yıllarda özellikle Türk filmlerinin üzerinde etkisini gösterdiğini ve böylelikle 
dönemin siyasi iktidarının benimsediği ideoloji çerçevesince çeşitli sansür uygula-
maları gerçekleştirildiğini aktarmıştır. 

1932’de 9/6/1932 tarih ve sayılı Kararname ile “Sinema Filmlerinin Kontrolu Hak-
kındaki Tâlimatname” yürürlüğe girmiştir. Bu Talimatname, ek ilavelerle 
26/12/1933’te ve 29/7/1936 İcra Vekilleri Heyetince kabul olmuştur*.  Böylelikle 
filmlerin senaryosu ve filmin çekim sonrası denetlenmesi ve kontrolü ilk kez hü-
küm altına alınmış, merkezi teşkilata bağlanmıştır. 

1932 tarihli yönetmelikte İstanbul ve Ankara’da bir Komisyon kurulmuş ve bu ko-
misyonda İçişleri ve Millî Savunma Bakanlığı ve Genel Kurmay Başkanlığı birer 
temsilci bulundurmaktaydı. Sansüre tâbi olan bir filmin halka gösterilmesi için fil-
min İstanbul ve Ankara Polis Müdürlüklerinde izin belgesi alınması gerekirdi. Ko-
misyonun görev ve yetkileri ise “Senaryo Sansürü” ve “Film Sansürü” olarak ikiye 
ayrılmıştır. Komisyonun Sansür Ölçüleri “1) Din propagandası istihdaf eden; 2) 
Askerlik şerefini ihlal edici mevzuları ihtiva eden; 3) İçtimai terbiye ve adaba ve 
umumi emniyet ve intizama suitesiri daim olan; 4) Memleketimiz aleyhine tertip 
edilmiş müfteriyatı havi olan,” senaryoların filme çekilmesine veya çevrilmiş film-
lerin halka gösterilmesine izin verilmeyeceği olarak belirlenmişti (Tikveş, 1968, s. 
11). 

1939 yılında yürürlüğe giren “Filmlerin ve Film Senaryolarının Kontrolüne Dair 
Talimatname” ise 1948, 1956, 1976 ve 1979 yıllarında küçük revizyonlara tâbi  tu-
tulmuş olmasına rağmen, esasen 1983 yılına kadar yürürlükte kalmıştır. Bu süre 
zarfında, talimatname Türkiye’deki sinema alanında uygulanan devlet denetimin-
deki sansür mekanizmalarının ve pratiklerinin hukuki çerçevesini oluşturmuştur 
(Onaran, 2015, s. 140). Nizamname kapsamında, yabancı filmler gümrük noktala-
rına göre İstanbul veya Ankara’daki komisyonlarca incelenirken, yerli yapımlar 
Ankara’daki Merkez Film Kontrol Komisyonu’nun denetimine tâbi tutulmuştur. 

 
* Resmî Gazete, 2/11551/4272, (Filmlerin ve film senaryolarının kontrolüne dair [19/7/1939] tarihli ni-
zamname), 31 Temmuz 1939, s. 4272. 
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Nizamname, yerli film üretim sürecinde aşamalı bir denetim mekanizmasını da 
öngörmüştür. Düzenlemeye göre, yerli yapımlar ilk olarak senaryo aşamasında 
iken senaryosunu onaylatmak için komisyondan onay almalıdır. Çekimi tamam-
lanmış yapımlar ise tekrardan komisyon tarafınca incelenmektedir. Ayrıca karar-
name ile film denetim görevi polis kuvvetine bağlamıştır (Kaya, 2017, ss. 14-15). 
Dönem içerisinde hazırlanan talimatnameler 1970’li yıllara kadar sinema alanında 
etkisini sürdürmüş (Lüleci, 2018, s. 243) ve çeşitli filmlere uygulanan ekonomik ve 
hukuki müdahaleler dönemin baskın ideolojik yapısına paralel olarak uygulanmış-
tır.*  

Yeşilçam’a Doğru 

Afif Ataman (2013, s. 111), 1961 Anayasası’nın getirdiği görece liberal atmosfer, 
1960’lı yıllarda toplumsal gerçekçi ve eleştirel film türünün ortaya çıkmasına zemin 
hazırlamış olsa da sinema üzerindeki devlet kontrolü ve sansürün devam ettiğini, 
11 Temmuz 1963 tarihinde Genel Kurmay Başkanlığı’nın yazısıyla yürürlüğe giren 
“Sıkıyönetim Sansür Yönetmeliği” üzerinden açıklar. Söz konusu yönetmelik, ola-
ğanüstü durumlarda çeşitli iletişim araçlarına uygulanacak sansür yöntemlerini 
detaylandırırken, film ve senaryolar için 1939 tarihli nizamnameye atıfta buluna-
rak, devletin sinemaya yönelik kısıtlayıcı tutumunun sürdüğünü göstermektedir. 
1960-1969 yılları arasında Ataman’ın sıraladığı sansüre uğrayan filmleri incelendi-
ğinde, nizamname üzerinden Türk sinemasında uygulanan sansür pratiklerinin 
dönemin sosyo-politik yapısını doğrudan yansıttığı gözlemlenmektedir. Ata-
man’ın örneklendirdiği filmlerde sansüre konu olan başlıca nedenler arasında; ah-
laki ve dinî hassasiyetler, millî duygular ve devlet otoritesi, meslek gruplarının iti-
barı, toplumsal düzen ve suça teşvik, siyasi hassasiyetler, cinsiyet rolleri, geleneksel 
ve tarihi değerler öne çıkmaktadır. Özellikle müstehcenlik içeren sahneler, öpüşme 
ve sevişme sahneleri, dinî değerleri zedeleyici unsurlar, devlet kurumlarını ve gü-
venlik güçlerini veya millî değerleri küçük düşürücü ya da zayıf gösteren sahneler, 
siyasal veya toplumsal eleştirel yaklaşımlar, geleneksel aile yapısına ve cinsiyet rol-
lerine aykırı bulunan sahneler sıklıkla sansüre uğramıştır. Bu uygulamaları 60’lı ve 
70’li yıllarda görmek mümkündür.**   

İlgili nizamnamenin maddeleri ve fıkraları gereğince belirtilen filmler sansüre uğ-
ramış, bu kapsamda senaryo ya da filmlerdeki sahneler ya çıkarılmış ya da filmin 

* Sansür kurulunun sinema sanatı üzerine yetkinliği ise 1950’li yıllara kadar tartışılan başka bir konu olmuştur. 
Dönemin yönetmenlerinden Faruk Kenç, özelikle sansür kurulunda karar verici mercilerde bulunan
görevlilerin sinema sanatı hakkında hiçbir bilgilerinin olmadığını belirterek sadece kurulun, filmlerin hangi
kısımlara sansür uygulanması gerektiği hakkında emir verdiklerini dile getirmiştir (Sim, 1996, s. 63).
** Söz konusu bu sansürler hakkında birkaç örnek vermek yerinde olacaktır: Bu Toprak Bizimdir (Lütfi Akad, 
1960) adlı senaryonun “milli duygularımıza aykırı olduğu, kan davası güttüğü ve suç işlemeye tahrik edici
bulunduğuna”; Erkek Fatma Evleniyor (1963) adlı filmde “milli geleneklerimiz ve kanun icabı olarak nikah
kutsal bir müessese olduğundan, damat rolünde olan ipsiz Mehmet’in daha derli toplu, damatlığa yakışır bir
kıyafetle kendini göstermesine,” gerektiğine; Vurun Kahpeye (1964) adlı filmde “Kuvayi Milliyecilerin tekbir
getirme sahnesinin çıkarılmasına, düşman komutanı ile Fettah ve adamlarının eğlencelerinde görülen sazen-
delerin çıkarılmasına, filmin sonunda Aliye’nin tabutu önünde geçen sahnede fon müziği olarak okunan
ilahinin, o zamanın milli duygularını aksettiren bir marşla değiştirilmesi gösterilmesine,” Karanlıkta Uyanan-
lar (1965) filminde “gazinodaki dansöze yapılan sarkıntılık sahnesinden, göğsüne ve göbeğine dokunulduğunu 
gösteren pasajın çıkarılmasına ve hamam sahnesinden kadınların görüldüğü pasajların tamamen çıkarıl-
masına,”…(Ataman, 2013, 112-123) dair sansür kararları uygulanmıştır. Dönemin siyasi ve toplumsal at-
mosferinin sinemaya yansıması olarak değerlendirilebileceğimiz bu örnekler, ayrıca kararlarının ne kadar
subjektif olduğunu da ortaya koymaktadır.
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gösterimi yasaklanmıştır. Dikkat edilecek olursa kurumsal sansür uygulamaları, 
Erkılıç’ın da (2022, s. 489) belirttiği gibi senaryo aşamasından başlayarak filmlerin 
iki aşamalı olarak denetlenmesi biçiminde gerçekleştirilmektedir. Ayrıca resmî 
sansür işlemleri sadece belirli sahnelerin çıkarılması veya değiştirilmesi şeklinde 
değil, içeriğe göre filmlerin tamamen yasaklanmasına kadar işletilebilmektedir.  

Dönemin sinemacıları sansür kurulunun kararlarına takılmama adına çeşitli çö-
züm yolları bulmuşlardır. Halit Refiğ, Prof. Sami Şekeroğlu’nun Türk Sinema Ta-
rihi Araştırmaları kapsamında yaptığı röportajda, 1960’lı 1970’li yıllarda, sansür 
kurulunun nelere itiraz edeceğini bildikleri için, senaryoların sansür kuruluna göre 
ayrı, çekime göre ayrı yazıldığını; sansüre giden filmin sansüre takılacağı bilinen 
sahnelerin çıkartılıp onay alındıktan sonra kesilen parçaların tekrar eklenip sine-
malara gönderildiğini anlatmaktadır (Ataman, 2013, s. 120). 

70’li yıllarda birçok film sansür kuruluna oldukça basit gerekçelerle takılırken, dö-
nemin seks filmleri ise hiçbir engele takılmadan sinema salonlarında yıllarca boy 
gösterip kitleleri kendilerine çekebilmesi, dönemin en dikkat çekici olgusu olarak 
karşımıza çıkmaktadır. Bir o kadar dikkat çeken olgu dönemin sağ iktidar partile-
rinin buna göz yummasıdır.* Çünkü seks filmleri furyası, Yeşilçam’ın sonlarına 
doğru üretim ve tüketim boyutuyla bir sektör haline gelmiştir. Dönemin erotik 
film yapımcıları, sansür kurulunca bir engelle karşılaşmayacak biçimde çektikleri 
filmleri, sinema salonlarına gönderirken blok-seks parçalarını filmlere tekrar ilave 
ederek göndermektedir. Fakat dönem içerisinde bu uygulama o kadar açık bir şe-
kilde gerçekleştirilmektedir ki filmlerin yapımcısı, oyuncusu ve gösterilen sinema 
salonları herkes tarafından bilinmekte, sinemalarda kuyruklar oluşmaktadır.**   

Yöntem 

Amaç ve Önem 

Çalışma, film gösterim zincirinin son halkası olan sinema makinistlerinin mesleki 
deneyimlerini ve tanıklıklarını merkeze alarak, Türk sinemasında seyir pratikleri-
nin ve sinema kültürünün sosyo-politik dönüşümünü analiz etmek; bununla bir-
likte, sinema işletmelerinde uygulanan resmî olmayan sansür mekanizmalarının 
işleyişini, türlerini ve yöntemlerini belgelemek; bu uygulamaların altında yatan 
ideolojik, ekonomik, kültürel ve yerel dinamikleri ortaya çıkarmak; bu pratiklerin 
seyirci deneyimi üzerindeki etkilerini değerlendirmek ve bunların Türk sinema en-
düstrisi üzerindeki kısa ve uzun vadeli etkilerini ortaya çıkarmak amaçları doğrul-
tusunda gerçekleştirilmiştir.  

Bu araştırma, Türk sinemasının üretim ve tüketim süreçleri arasında kilit rol oy-
nayan sinema makinistlerinin deneyimlerini merkeze alarak, sinema tarihimizin 

* “Seks filmleri furyası Milliyetçi Cephe (AP, MSP, CGP VE MHP) hükümetlerinin iktidarı (Nisan 1975-Aralık
1977) CHP CGP ve DP’den oluşan bir koalisyon (Ocak 1978-Ekim 1979) ve son olarak da (Kasım 1979-Eylül
1980 arası görev yapan) AP, MSP ve MHP hükümetleri sırasında varlığını sürdürebilmiş ve şiddetli sansür
tartışmalarına rağmen hiçbir zaman yeraltına çekilmemiştir” (Yakın, 2002, 215).
** Bu kapsamda 2024’te kaybettiğimiz Doç Dr. Yalçın Lüleci’nin çalışmaları oldukça dikkat çekicidir.
Lüleci’nin çalışmaları, Türkiye’deki iktidar ve sinema ilişkilerini farklı dönemlerde ele alarak, Demokrat Parti
döneminden (1950-1960) başlayıp, 1960’lı yıllar, 1970’li yıllar ve 1980’lerde 12 Eylül etkisiyle devam eden sü-
reçte sinemanın iktidar üzerindeki yansımalarını ve bu ilişkilerin toplumsal ve kültürel boyutlarını kapsamlı
bir şekilde incelemektedir.
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sosyal ve kültürel dokusuna dair özgün bulgular sunmaktadır. Çalışma, akademik 
sinema araştırmalarında genellikle göz ardı edilen gösterim pratiklerine odaklana-
rak alana değerli bir katkı sağlamaktadır. Film gösterim dinamikleri, seyirci-film 
etkileşimi ve sinema salonlarının toplumsal yaşamdaki işlevi gibi konuları derinle-
mesine inceleyerek, sinemanın salt bir sanat formu ya da endüstriyel faaliyet ol-
maktan öte, toplumsal bir pratik olarak da anlaşılmasına olanak tanımaktadır. Ay-
rıca, bu araştırma, Türk sinema tarih yazımında genellikle ihmal edilen bir alana, 
yani gösterim pratiklerine ve özellikle de resmî işlemlerin dışındaki sansür meka-
nizmalarına odaklanması bakımından literatüre önemli bir katkı sunmaktadır. 

Araştırma metodolojisi 

Araştırma, Yeşilçam dönemindeki gayriresmî sansür pratiklerini incelemek için 
nitel yaklaşımlardan biri olan fenomenolojik araştırma yöntemi yaklaşımını be-
nimseyen bir sözlü tarih çalışması olarak tasarlanmıştır. Bireylerin öz yaşamsal 
öykü ve deneyimlerinden yola çıkan sözlü tarih, belgeli resmî tarihe yeni ve farklı 
bakış açıları sunar. Bu bakımdan, tarihin içine hayatı sokarak kapsamını genişlet-
tiğini ifade eden Thompson’a (1999, s. 18) göre sözlü tarih, “tarihin toplumsal an-
lamını kökten değiştirmek için bir araçtır”. Metin’in (2002, s. 32) işaret ettiği gibi 
“her insanın hayat hikayesinin tarihin bir parçası olduğu önermesinden hareket 
eden sözlü tarih, disiplinler arası iş birliğini daha da artıran yönü ile sosyoloji, ant-
ropoloji, etnoloji, folklor, psikoloji, sosyal psikoloji, coğrafya gibi beşerî bilimlerin 
tüm imkanlarından yararlanmaktadır”. Bu kapsamda amaç ve konuya yönelik bü-
yük bir titizlikle dönemin sinema makinistleri seçilmiştir. Fenomenolojik yakla-
şımla sinema makinistlerinin deneyimlerini ve tanıklıklarını ve bunlara atfettikleri 
anlam ve yorumlarıyla dönemin resmî olmayan sansür pratiklerini açığa çıkarıl-
mak amaçlanırken; bunun, sinema ve seyir kültürü açısından sosyo-kültürel yapı 
ya da ekonomi-politik ilişkisel bağlamları anlaşılmaya çalışılacaktır. 

Bu araştırma da film makinistlerinin sansür uygulamalarına ilişkin deneyimlerini 
fenomenolojik yaklaşım çerçevesinde ele almaktadır. Creswell’e (2020, s. 81) göre 
fenomenolojik desende “veri toplama süreci genellikle fenomeni deneyimleyen bi-
reylerle gerçekleştirilen mülakatları içerir.” Bu doğrultuda çalışmanın verileri 
2017-2018 yılları arasında gerçekleştirilen saha çalışması kapsamında, 1950-1980 
yıllarını kapsayan dönemde Türkiye’deki sinema salonlarında çalışmış 42 sinema 
makinisti ile gerçekleştirilen yarı yapılandırılmış görüşmeler ile toplanmıştır. Ka-
tılımcıların seçiminde ise kartopu örnekleme yöntemi kullanılmıştır. Görüşmeler-
den elde edilen yaklaşık 80 saatlik video-ses kaydı, transkripsiyon yöntemiyle ya-
zıya dökülmüş;* bu zengin veri seti, makinistlerin sansür pratikleri, seyirci etkile-
şimleri, sinema salonu dinamikleri ve seyir kültürü başta olmak üzere çeşitli feno-
menleri nasıl deneyimlediklerini ve yorumladıklarını anlamak için detaylı bir şe-
kilde betimsel içerik analizi yöntemi ile incelenmiştir. 

 
 

* Bulgular yazarların, "Büyülü fener bekçileri" (2021) adlı belgesel film ve İstanbul Gelişim Üniversitesi Yayın-
ları tarafından basılan "Beyaz Perdeyi Aydınlatanlar: Sinema Makinistlerinin Gözünden Yeşilçam" (2023) adlı 
kitap çalışması için gerçekleştirilen görüşmelerden üretilmiştir ve bu çalışma 6. CICMS (Cultural Informatics, 
Communication & Media Studies Conference) konferansında "Türk Sinemasında Gayri Resmi Sansür Pratiği: 
Makinist Sansürü" adıyla özet bildiri olarak sunulmuştur. Bu araştırmada kullanılan görüşme kayıtları ve de-
şifre metinleri, gelecekteki akademik çalışmalara katkı sağlamak amacıyla, yazarlarla iletişime geçilerek elde 
edilebilmektedir." 
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Çalışmanın kapsamı ve sınırlılıklar 

Araştırma, Yeşilçam dönemi olarak bilinen 1950-1980 yıllarını kapsamaktadır. Ay-
rıca bu yıllar Türkiye’nin siyasi, ekonomik ve kültürel açıdan çalkantılı ve gel-gitli 
dönüşümler geçirdiği yıllar olarak da bilinmektedir. Çalışmanın coğrafi kapsamı 
Türkiye’nin tüm bölgeleri olarak belirlense de söz konusu yıllarda farklı şehir ve 
bölgelerde çalışmış ve hayatta olan sinema makinistlerinin konumları dikkate alı-
narak altı farklı şehre gidilmiştir. Bu şehirler, İstanbul, Ankara, İzmir, Bursa, 
Adana ve Konya’dır. Bu şehirler hem sinema endüstrisinin yoğunlaştığı merkezleri 
hem de taşra sinema kültürünü temsil etmesi adına çalışmaya kayda değer katkılar 
sunmuştur. Diğer bölgelere ise sınırlı imkanlar dahilinde gidilememiş; fakat ha-
yatta olduğu belirlenen dönemin makinistleri ile iletişim kurulmuş ve görüşülmüş 
ama bilgilerin tekrarlaması nedeniyle çalışmaya dahil edilmemiştir. Bu kapsamda, 
yedi bölgeye ayrılan Yeşilçam “Bölge İşletmeciliği” kapsamında katılımcılarla gö-
rüşmeler gerçekleştirilmiştir. 

Bulgular 

Sinemacılığa makinist olarak başlayan Yeşilçam’ın ünlü yönetmeni Yılmaz Atade-
niz’in “Filmi en iyi kısaltan adam makinistlerdir. Filmi keser. Öyle bir keser ki sen 
anlamazsın.” sözleri, makinistlerin film kesme pratiğindeki ustalıklarını vurgula-
maktadır. Böylelikle filmlerin kısaldığını ve seansların artırıldığını belirten Atade-
niz, bu kesme işlemleri için eser sahibinden hiçbir şekilde izin alınmadığını özel-
likle vurgular ve sözlerine şöyle devam eder:  

Film yapıyorduk ama ‘filmin sonunu değiştir’ diyorlardı! Değiştiriyorduk. 
Bazı sahneler vardı ki makinistler o sahneleri özellikle kendileri de keser-
lerdi. Yani seyirciyi kaçırmamak için, seyircinin etkilenmemesi için. O sah-
neleri göstermekten kaçınıyorlardı. Çünkü onlara göre o sahnenin olma-
sıyla olmaması arasında hiçbir fark yoktu. Mesela [oyuncular] karanlıktay-
ken ‘tak’ kesiyor. Ertesi gün görülüyor, yataktan kalkıyorlar. Biliyorsun ki 
gece bir iş yapılmış. Onun için onu göstermeye gerek görmüyorlardı. (Yıl-
maz Atadeniz, İstanbul). 

Bu ifadeler, aynı zamanda sinema sektöründeki ekonomik kaygıların, sanatsal bü-
tünlüğün önüne geçebildiğini de göstermektedir. Atadeniz’in “Sansür bizim için 
bir Demokles’in kılıcı gibiydi” benzetmesi, dönemin sinema sektörü üzerindeki 
baskıyı çarpıcı bir şekilde ortaya koymaktadır.  

Katılımcılar, film gösterimleri öncesinde gösterimi gerçekleşecek filmleri çeşitli 
faktörlerden dolayı kestiklerini diğer bir adıyla makasladıklarını belirtmiştir. Gö-
rüşmelere göre sinema makinistlerinin film kesme pratikleri, çoğunlukla gayri-
resmî bir nitelik taşımaktadır. Özellikle büyük şehirler dışındaki kasaba, belde veya 
daha küçük yerleşim yerlerinde bu uygulamalar daha yaygındır. Bu durum, Yeşil-
çam dönemindeki sinemacılığın yasal ve kurumsal çerçevedeki merkezi denetim-
sizliğe ya da zayıflığına işaret etmektedir.  

Film kesme uygulamalarının temel nedenlerinden biri de seans sayısını artırarak 
ekonomik kazancı maksimize etme çabasıdır. İstanbul Kadıköy'deki Süreyya sine-
masının makinisti Özkan Tükelman’ın 1960 ve 70’li yıllarda “Yabancı filmleri Tür-
kiye’ye getirenler sinemalarda fazla seans oynatmak için o filmleri kuş gibi 
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budarlardı; keserlerdi filmleri maalesef” ifadesi, bu ekonomik kaygının boyutlarını 
gözler önüne sermektedir. Tükelman’ın “Türk seyircisi hep sahneleri çıkartılmış 
kesik film seyretmiştir! Eksik film seyretmiştir. Çok acıdır ama böyledir.” sözleri, 
Türk sinema tarihinde seyirci deneyiminin eksik ve manipüle edilmiş olduğunu 
vurgulaması adına oldukça dikkat çekicidir. Ayrıca Tükelman, “ara sıra bizim de 
kestiğimiz olurdu. Bizim de işletmecimiz, “Film çok uzun! Reklam alamıyoruz, 
para kazanamıyoruz böyle, biraz daha, 10 dakika daha kes!” derdi, biz de keserdik” 
sözleri gayriresmî makaslamalara güzel bir örnektir. Görüşmeye katılan diğer ma-
kinistler de film sürelerinden dolayı filmleri kestiklerini ifade etmişlerdir: 

Bazı uzun filmler vardır. Mesela On Emir (Cecil B. DeMille, 1956), Body-
guard (Mick Jackson, 1992) gibi. Seans uymaz. Siz fazla seans yapabilmek 
için işte burası ‘uykuluk sahnesi’, ‘burası önemli bir sahne değil’ diyerek 15 
dakikası, 20 dakikası kesilir. Bir seans daha yapalım diye olabilir böyle şeyler 
(İhsan Alaca, İzmir). 

Tükelman, makinistler olarak filmleri bir yönetmen, bir sinemacı gibi seyreder ve 
sonrasında seyircinin hiç anlamayacağı yerleri kestiklerini belirtmiştir. Fakat her 
ne kadar usturuplu da kesilse o filmin bütünlüğüne zarar verdiklerini Tükelman şu 
şekilde dile getirmiştir: 

Ben onun bilincindeydim ama bizden istenen oydu. Biz de filmleri keserdik. 
Keserdik dediğim parça çıkartırdık… Endişem filmin bütünlüğü bozuluyor 
olmasıydı. Zaten daha önce bize gelmeden getirtici şirketler tarafından bu-
danmış film, biliyorum ben. Bir de biz keserdik. 

Seanslara göre film sürelerinin kesilmesinin Amerikan majörlerinin gelmesine ka-
dar devam ettiği vurgulayan Tükelman, majörlerin geldikten sonra kendi filmlerini 
kestirmeden oynattırdıklarını da söyler: “Evet, kestirmeden filmlerini, sahip çıktı-
lar. Ama bizimkiler vurdular makası. Örneğin Lale Film, Fitaş Film hepsi filmleri 
eksik oynattılar” (Özkan Tükelman, İstanbul). 

Amerikan majör şirketlerinin Türkiye pazarına girmesiyle birlikte, bu şirketlerin 
kendi filmlerini kestirmeden oynattırmaları, Türkiye’deki sinema pratiklerinin 
uluslararası standartlara uyum sağlama sürecinin bir parçası olarak değerlendirile-
bilir. Ayrıca görüşmelerde, seansları çoğaltmanın dışında film makinistlerinin gös-
terimlerdeki filmleri keyfî makaslama işlemlerine de sıklıkla tanık olunmaktadır. 
Keyfî gösterim uygulamalarına çarpıcı örnekler arasında, Mithat Parmaksız’ın Site 
Sineması’ndaki deneyimi dikkat çeker: “Büyük Yarış (Lee H. Katzin, 1971) filminin 
iki bobinini hiç göstermedim çünkü sahneler birbiriyle uyumluydu.” Benzer şe-
kilde, makinist Atalay Kutay’ın “İzmir fuarına yetişmek için dönemin ünlü Hint 
yapımı Avare (Raj Kapoor, 1951) filminin dört bobininden birini göstermeyerek 
izleyicilere eksik film izlettik” itirafı, makinistlerin film gösterimlerindeki keyfî tak-
dir yetkisini gözler önüne sermektedir. Bu tür uygulamalar zaman zaman seyirci-
lerin tepkisini de çekebiliyordu. Nitekim son otobüse yetişmek için filmi 15 dakika 
kısaltan Bursalı makinist Ali Demirci’nin deneyimi durumu açıkça ortaya koymak-
tadır. Demirci, kimsenin fark etmeyeceğini düşündüğü sahneleri keserek filmi kı-
saltmış; ancak durumu anlayan genç seyirciler tepki göstermişti. Ali Demirci olayı 
şöyle anlatır: “Gençlerden bir grup anlamış durumu. Sinemanın çıkışında beni ya-
kalayıp dövmek için beklediklerini fark ettim. Ben de çıkar çıkmaz sinemanın ya-
kınındaki karakola koştum hemen.” 
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Filmleri kısaltmanın yanı sıra, bu keyfî uygulamalar arasında film afişlerinin ve 
film isimlerinin değiştirilmesi de yer almaktadır. Görüşmelerde, film ithalatçılı-
ğıyla uğraşan yerel sinemacıların yurt dışından getirdikleri filmlerin afişlerini ve 
isimlerini değiştirdikleri belirlenmiştir. Bir dönem İzmir’de film ithalatçılığı ve iş-
letmeciliği de yapan Gürcan Gürler, bu durumu şöyle açıklamaktadır: 

Bize gelen Çin filmlerinin isimlerini çoğunlukla biz koyuyorduk. Her sene 
firmalar liste yapar, bu listeyi bölge sinemalarına gönderirdi. İstanbul’daki 
ithalatçı firma ismini bizim koymamızı isterdi bazı filmlerin. Mesela 
Çin’den Gelen Adam bu bizim ismimizdi. Hâlbuki bu ismin orijinal film 
ismi ile hiç alakası yoktur. Yine Rika’nın Seks Ordusu bu da bizim ismi-
mizdi. Filmde seks falan yoktu; ama yine de koyduk işte ismi. 

Benzer şekilde, sinema işletmelerinin toplumsal ve ahlaki baskılardan kaçınmak 
amacıyla film afişlerini değiştirme uygulaması da görülmektedir. Ramazan Nar-
toğlu (Konya) bu durumu şöyle anlatmaktadır: “Bizim Saray sinemasının arka ta-
rafında iki tane sinema vardı. Biri Park Sineması, diğeri Rüya sineması... dışarıdaki 
afiş ne atıyorum Battalgazi, içerde oynayan film erotik film. Dışarıda başka afiş asar 
içeride farklı film oynar.” Bu uygulamalar, makinistlerin kimi zaman pazarlama 
kaygılarıyla, kimi zaman da yerel seyirci beklentilerine uygun hale getirme ama-
cıyla gerçekleştirdikleri keyfî müdahaleler olarak değerlendirilebilir. 

Sözü edilen uygulamalar, Yeşilçam sinemasındaki meslekî etik standartları ve pro-
fesyonellik anlayışını sorgulamaya açmaktadır. Makinistlerin kişisel çıkarlarını 
meslekî sorumluluklarının önüne koyabildiği bu kesme pratikleri, hem bir tür gay-
riresmî sansür hem de seyirci haklarının açık ihlali olarak değerlendirilebilir. Dö-
nemin sinemaseverlerinin bu uygulamaların farkında olduğu anlaşılmaktadır. 
Bursalı makinist Osman Kaynar, bilinçli seyircilerin “Bak filmi kesme, filmi at-
latma ha!” şeklindeki uyarılarıyla karşılaştıklarını aktarmaktadır. Kaynar’ın açıkla-
masına göre “film atlatma” tabiri, seansların zamanında yetişmesi adına makinist-
lerin filmdeki önemsiz gördükleri sahneleri makaslaması anlamına gelmektedir. 
Kaynar bu durumu şöyle anlatır: 

Seanslara uymayan bir film uzun geldiyse onu bir gün önceden sinemanın 
müdürüyle gece sinemada kalır ve filmi kısaltırdık. Sinemanın müdürü ma-
kine dairesindeki camın altına otururdu, biz de yukarıdan beraber seyre-
derdik. Müdür kafasından filmin kurgusunu yapardı: ‘Bu sahne önemsiz, 
burada çok uzun konuşma var, sıkıcı konuşma var…’ Hemen oradan bağı-
rırdı, ‘Kâğıt at!’ Bizim de elimizde kâğıt olurdu, gazete kâğıdı gibi, koparır-
dık hemen kâğıdı ve oraya filmin arasına atardık. Sonra film sarılırken o 
kâğıt ile işaretli sahneleri makaslar, çıkarırdık. Seyirci o filmdeki kesilen 
sahneyi daha evvel başka bir yerde seyretmediyse anlamazdı. …Ama, adam 
filmi daha evvel seyretti ise ‘Hoppp! Makinisttt, filmi atlattın!’ derdi. (Os-
man Kaynar, Bursa). 

“Film atlatma” tabiri, Türk sinema kültüründe sansür ve kesme uygulamalarının 
ne denli yaygın ve kabul gören bir pratik olduğunu göstermektedir. Bu terimin var-
lığı, seyircilerin de bu uygulamaların farkında olduğunu ve belli ölçüde kabullen-
diklerini düşündürmektedir.  
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Film kesme işlemlerindeki keyfî uygulamaların özellikle zamanla sansüre evrildiği 
de görülmektedir. Konya’da genellikle muhafazakâr insanların sinemaya geldiğini 
belirten sinema makinisti Ramazan Nartoğlu, açık saçık sahnelere makas attığını 
belirterek “Saray sinemasının adını ben kötüye çıkarmadım, çıkarmam da” sözleri, 
bazı makinistlerin kendilerini sinemanın ve toplumun ahlak bekçileri olarak gör-
düklerini ortaya koymaktadır. Nartoğlu, söz konusu bu sansür kesmelerinin ama-
cını, aslında sinemayı korumak olduğunu ifade ederek, erotik filmler nedeniyle aile 
seyircisinin sinemadan uzaklaşacağını ve ailelerin sinemaya gelmeyeceğini, hatta 
çalıştığı sinema işletmesinin adının lekeleneceğini düşündüğü için kesme işlemini 
açıklamakta ve bir anısını şöyle anlatmaktadır:  

 O gün sabahleyin ilk seansta filme başladım, başlar başlamaz 10 dakika 
sonra açık sahneler çıkmaya başladı. Ben makinenin başından ayrılamıyor-
dum, gösterim anında tak tak kağıt attım. Film bitti. Sonra filmi tek tek te-
mizledim. Bir buçuk saatlik filmi 45 dakikaya düşürdüm. Sabah gelen müş-
teriler öğleyin bir daha gelmiş. Bilmiyorum ben tabii. Sinema doldu taştı. 
Taktım filmi bir başladım. Tabii müşteri umduğunu bulamayınca ne san-
dalye kaldı ne masa kaldı, ne de küfür kaldı… Ben [makine dairesinin] ka-
pılarını kilitledim, camları örttüm. (Ramazan Nartoğlu, Konya). 

İstanbul sinema makinistlerinden Nihat Çiçek (İstanbul) de benzer uygulamaları 
doğrulamaktadır. Çiçek, “Küfürlü veya siyasi içerikleri göstermiyordum” diyerek 
kendi inisiyatifiyle yaptığı kesintileri açıkça ifade etmektedir. Bununla birlikte, si-
nema işletmecilerinin de bu tür müdahalelerde bulunduğunu belirtmektedir: “Pat-
ron, ‘burada ahlaksız bir şey gösteriliyor, aileler çoluk çocuğuyla geliyor’ diyerek 
‘bunu oradan al’ talimatı veriyordu, ben de alıyordum.” Çiçek ayrıca ilginç bir de-
tay paylaşarak, yapımcıların bu kesintilerden haberdar olmadığını, filmleri yapım 
evlerine iade ederken kesilen parçaları yeniden ekleyerek gönderdiklerini açıkla-
mıştır. 

Görüşmelere katılan diğer makinistlerde sinemaya gelen seyirci kitlesine göre bu 
tarz sansür uygulamalarını gerçekleştirdiklerini kabul etmiştir. Bu anlamda en ba-
sit uygulama ise makinistin kendilerine göre müstehcen olarak yorumladığı sah-
neler geldiğinde eliyle objektifin önünü kapatmasıdır. Buradan hareketle, film ma-
kinistlerinin sansür uygulamalarında aktif rol aldığı anlaşılmaktadır. Bu da onları 
sadece teknik personel olmaktan çıkarıp, içerik denetçisi konumuna getirmektedir. 
Nitekim Osman Kaynar (Bursa) da filme makas atma işlemlerini bazen kendisinin 
de yaptığını söylemekte; ilk seans sonrası “burası çok açıkmış!” diye düşündüğü 
kısımları ikinci seansta kestiğini itiraf etmektedir.  

Çok uzun yıllar İstanbul’un çeşitli sinemalarında sinema makinistliği yapan Fatih 
Emir, 1970’lerde yükselişe geçen erotik filmlerin sinemalarda oynatılmaya başla-
masıyla sinema salonlarında denetimlerin sıkılaştığını ve belli aralıklarla emniyet-
ten polislerin geldiğini ifade eder: 

Örneğin, Alkazar Sineması’na polis geliyordu. Gelince bana zaten aşağıdan 
haber verirlerdi ‘Dikkatli ol!’ diye. Gelen memur yanıma oturur, filmi bera-
ber seyrederdik. Film akarken bir sahne çıkıyordu, ‘Burası,’ derdi. Ben he-
men alttan keserdim, makaslardım o sahneyi. Sonra ‘burayı da’ kes derdi, 
ben de yine makas atardım dediği yere. Diyelim ki göğüs göründü, ‘Al!’; 
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popo göründü, ‘Kes!’ İşte böyle böyle filmi bitirirdik. Tabii film de düdükle-
nirdi... (Fatih Emir, İstanbul). 

Fatih Emir, bu tür uygulamaları saçma bulmaktadır. Zira sansür kurulundan san-
süre takılarak kesilen filmlerin yapımcı tarafından zaten kendilerine orijinal haliyle 
gönderildiğini ve kendilerinin sansürsüz bu kopyayı oynattıklarını; olası bir polis 
baskında ise sansürlü kopyayı teslim ettiklerini ve böylelikle de yasaklara takılma-
dıklarını anlatmıştır. Makinistler tarafından sansürlü ve sansürsüz kopyaların aynı 
anda bulundurulması pratiği, sinema işletmecilerinin ve makinistlerin sansüre ta-
kılmamak adına resmî otoriteyle olan ilişkilerinde geliştirdikleri taktiksel yakla-
şımları da ortaya koymaktadır. Bu durum, Türkiye’de sinema sektörünün resmî ve 
gayriresmî pratikler arasında nasıl bir denge kurduğunu göstermektedir. 

1980 Askeri Darbesi sonrasında sinema işletmelerindeki sansür uygulamalarının 
arttığı çoğu sinema makinisti tarafından dile getirilmektedir. Bu, sinemanın siyasi 
otorite tarafından bir kontrol mekanizması olarak görüldüğünü ortaya koymakta-
dır. İzmirli makinist Osman Sülünoğlu (İzmir), “O dönemlerde bir şekilde herkes 
sinemaya karışıyordu. İsterse mülki amiri olsun, isterse vali, kaymakam, hatta be-
lediye başkanı olsun. Herkes filmlere kendilerine göre şerh, sansür koyabiliyordu.” 
sözleriyle ihtilal döneminin hegemonik portresini çizmiştir. Sülünoğlu, İzmir Kah-
ramanlar’da oynattığı bir filmde, oyuncunun polise yumruk attığı bir sahneden do-
layı filmi kaldırdıklarını ve sinemaya kapatma cezası aldıklarını da dile getirir. Bu 
durum, ihtilal sonrası Türkiye’de ifade özgürlüğünde yaşanan sorunları ve sansü-
rün boyutunu vurgulamaktadır. Sonu para cezası almakla biten benzer bir anıyı 
Nartoğlu anlatmıştır:  

Bülent Ersoy’un bir filmi vardı Beddua (Melih Gülgen, 1980) diye. Bu film 
sansürlüydü. -Birinci kısımlarının içinde sansür kağıdı çıkar. Hangi sahne 
yasak, hangi sahne geçerli diye yazardı.- Ben sansürünü okudum. Sansür-
lenmesi gereken yasaklı bir sahne vardı: Mevlüt sahnesi. Sahnede Bülent Er-
soy mevlit okuyor, Kur’an-ı Kerim okuyor... Bir erkek sonradan kadın ol-
duğu için o sahneyi oynaması yasaklanmıştı. Benim dalgınlığıma geldi. 
Neyse filmi oynadım aşağıdan iki kişi geldi. ‘Buranın makinisti kim?’, ‘Be-
nim.’ dedim. Dediler ki ‘şu sahne yasak, niye gösterildi bu sahne? Ben, ‘far-
kında değilim’ dedim. …Sonra ben ve müdürle mahkemelik olduk (Rama-
zan Nartoğlu, Konya). 

Polis memurlarının bizzat sinema salonlarına gelerek denetimler yapması ve 
kesme talep etmesi, devletin sinema üzerindeki kontrolünün boyutlarını göster-
mektedir. Bu tür uygulamalar sinemanın sadece bir eğlence aracı değil, aynı za-
manda ideolojik bir araç olarak görüldüğünün kanıtı olarak dikkat çekmektedir.  

Sonuç 

Çalışma kapsamında Türk sinemasında sansür, resmî mekanizmaların ötesinde, 
ekonomik, kültürel ve toplumsal dinamiklerin etkisiyle şekillenen sadece resmî de-
ğil aynı zamanda gayriresmî çok katmanlı bir süreç olarak karşımıza çıkmaktadır. 
Araştırmada, Yeşilçam sinemasında resmî ideolojinin uyguladığı ve birçok kay-
nakta da adı geçen sinema filmleri üzerindeki sansür pratiklerinin dışında ayrıca 
resmî olmayan ve bugüne kadar örtük kalan işletmeci ya da makinist sansürünün 
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de olduğu saptanmıştır. Bu bağlamda Türk sinema seyircileri, yaşadığı coğrafya ve 
kültürü bağlamında sinema işletmelerinde bir nevi işletmeci ya da makinist sansü-
rüne maruz kalmıştır. Özellikle de büyük şehirler dışında bu tür gayriresmî san-
sürlerin daha çok olduğu ortaya çıkmıştır. Makinistlerin, seyircinin bile anlayama-
yacağı film kesme işlemlerini “bir yönetmen, bir sinemacı” ustalığıyla yaptıklarını 
belirtmeleri, bu uygulamanın basit bir teknik işlem dışında uzun yıllar yaptıklarını 
ortaya koymaktadır; zira onlara göre bu kesmeler yaratıcı bir süreç olarak algılan-
maktadır. Ancak söz konusu bu algı, film yapımcıları ve yönetmenlerinden büyük 
çoğunlukla izinsiz ve habersiz bir biçimde yapıldığı için, eser sahiplerinin sanatsal 
yaratıcılığına müdahale anlamına gelmektedir ve etik açıdan da sorunludur. Bu 
durum, sinema sektöründeki etik anlayışın ve profesyonelliğin sorgulanmasına yol 
açmaktadır. “Film atlatma” gibi terimlerin seyir kültüründeki varlığı ise Türk si-
nema kültüründe kesme uygulamalarının ne denli yaygın ve kabul gören bir pratik 
olduğunu göstermektedir. Bu durum, seyircilerin de bu uygulamaların farkında ol-
duğunu ve bu uygulamaları belli ölçüde kabullendiklerini düşündürmektedir. Fa-
kat Yeşilçam dönemi sinemasındaki seyir deneyimlerinin eksik ve manipüle edil-
miş olduğunu da göstermektedir. Makinistler filmlere yaptıkları müdahaleleri doğ-
rudan sansür olarak algılamamakla birlikte, bunları çeşitli faktörler kapsamında bir 
gereklilik olarak da sıralamaktadırlar. Fakat makinistler, filmlere ilişkin tüm mü-
dahaleler izinsiz olarak yapıldığını kabul etmiştir.  

Araştırmanın bulgularına göre ilk öncelikle; film kesme uygulamalarının temel ne-
denlerinden birinin ekonomik kaygılar olduğu da görülmektedir. Film sürelerinin 
kısaltılmasıyla seans sayısını çoğaltmaya dönük kazancı artırma çabası, Yeşilçam 
dönemindeki sinemacıların kısa yoldan para kazanma amacına yönelik belirgin bir 
faktör olarak karşımıza çıkar. Bu durum, sanatsal bütünlüğün ve seyirci deneyimi-
nin ekonomik çıkarlar uğruna feda edildiğini göstermektedir. Özellikle büyük şe-
hirler dışındaki bölgelerde bu uygulamaların daha yaygın olması, merkezi dene-
timden uzaklaştıkça sinemacılığın gösterim faaliyetlerinin ve ekonomik işleyişinde 
değişkenliklerin olduğunu ortaya koymaktadır.  

İkinci olarak; film kesme uygulamalarının zaman içinde bir tür öz-sansüre dönüş-
tüğü de gözlemlenmektedir. Bazı makinistlerin, toplumun ahlaki değerlerini ve 
normlarını koruma gerekçesiyle filmlerdeki “açık saçık” sahneleri kesmeleri, gay-
riresmî sansür bağlamında sinema sektöründeki öz-sansür uygulamalarının bir ör-
neği olarak değerlendirilebilir. Makinistlerin film kesme pratiklerindeki keyfî uy-
gulamalar, makinistlerin sadece teknik personel olmaktan çıkıp, bir nevi içerik de-
netçisi ya da “ahlak bekçisi” konumuna evrildiğini göstermektedir. Bu dönüşüm, 
Türkiye’de sinema ve toplum ilişkisinin karmaşık doğasını yansıtmaktadır. 

Üçüncü olarak; sinema işletmelerine yönelik baskılar ve makinistler üzerinden film 
kesilmesine yönelik kolluk kuvvetlerinin müdahaleleri, hem 80 ihtilali öncesinde 
hem de sonrasında siyasi otoritenin devletin ideolojik aygıtlarını kullanarak si-
nema üzerindeki kontrol etme çabalarını göstermektedir. Özellikle yerel otoritele-
rin merkezi sansür kurullarının kararlarını bile aşan uygulamalar yapabilmesi, dö-
nemin hegemonik yapısını ve ifade özgürlüğü üzerindeki baskıyı tespit etmesi 
adına çarpıcıdır. 

Dördüncü olarak; seksenli yıllar sonrasında özellikle de Amerikan majör şirketle-
rinin Türkiye pazarına girmesiyle birlikte, kendi filmlerini korumaya yönelik 
adımları filmlere olan müdahaleleri doğrudan azalttığı tespit edilmiştir. Bu 
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bağlamda Amerikan majör şirketlerinin Türkiye pazarına girmesi, filmlerin kesil-
mesini önlemeye yönelik bir dönüm noktası olmuştur. Özellikle de dijitalleşmeyle 
birlikte Türkiye’de sinema filmlerinin gayriresmî olarak kesilmesi ya da müdahale 
edilmesi son bulmuştur, fakat resmî sansür uygulamaları devam etmektedir. 

Sonuç olarak bu araştırma kapsamında; dönemin sansür kurullarından geçmiş 
yerli ve yabancı filmlerde, eserin yapımcı ve yönetmeninden habersiz olarak çeşitli 
gayriresmî sansür uygulamalarının varlığı bulgulanmıştır. Yapılan görüşmeler çer-
çevesinde, film isimlerinin ve afişlerinin değiştirilmesi, film sürelerinin kısaltıl-
ması, kurgusal yapının değiştirilmesi, sahnelerin kesilmesi, filmlere ek içerikler 
(parçalar) eklenmesi, gösterim anlarında filme karartma yapmak gibi çeşitli müda-
halelerle gayriresmî sansür pratikleri yapıldığı araştırmanın bulguları bağlamında 
tespit edilmektedir. Uygulanan bu gayriresmî sansürlerin, özellikle işletmenin bu-
lunduğu coğrafyaya, sahiplik yapısına, makinistine ve seyircinin sosyo-kültürel ya-
pısına göre değişiklik göstermesi araştırmanın dikkat çeken bulgularındandır. Gö-
rüldüğü üzere, sinema sadece bir sanat formu veya endüstri değil, aynı zamanda 
sosyal bir pratik olarak da karşımıza çıkmaktadır. Bu bağlamda araştırmanın so-
nuçları Türk sinemasında sansürün sanılandan çok daha karmaşık ve çok katmanlı 
bir yapıya sahip olduğunu göstermekte, Türk sinemasının tarihsel gelişimini anla-
mak ve günümüzdeki durumunu değerlendirmek açısından önemli bir katkı sun-
maktadır. 
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Öz: Türkiye’de film ve dizi sektörü ekonomik ve kültürel etkisiyle hızla büyüyerek ulusla-
rarası alanda önemli bir üretim merkezi olmuştur. Ancak bu büyüme, özellikle senaryo 
alanında fikri mülkiyet ihlallerinin ve intihal vakalarının artmasına yol açmıştır. Senaryo 
yazım süreci, birçok yaratıcı aşamayı içerirken, bu sürece çok sayıda paydaşın katılımı öz-
gün fikirlerin korunmasında güçlük yaşanmasına neden olmaktadır. Bu durum, senarist-
lerin eser sahipliği haklarını tehdit etmekte ve yaratıcı süreç üzerinde baskı oluşturmakta-
dır. Araştırmada, kartopu örnekleme yöntemiyle seçilen 18 aktif senaristle yapılan derin-
lemesine mülakatlarda, katılımcıların yarısından fazlasının intihale maruz kaldığı belirlen-
miştir. Katılımcılar, intihalin genellikle özgün bağlamdan koparılarak profesyonelce yeni-
den kurgulandığını ve mevcut yasal çerçevelerin bu vakaları net olarak tanımlamakta ye-
tersiz kaldığını ifade etmişlerdir. Ayrıca hukuki süreçlerin uzun ve etkisiz olduğu, meslek 
birliklerinin tarafsız ve destekleyici rol üstlenmediği vurgulanmıştır. Sonuç olarak, intihal 
olgusunun daha açık tanımlanması, hukuki mekanizmaların iyileştirilmesi, senaryo tescil 
sisteminin kurulması ve meslek birliklerinin güçlendirilmesi önerilmektedir. Ayrıca sek-
törde sendikalaşmanın ve dayanışma kültürünün teşvik edilmesinin önemi belirtilmekte-
dir. 

Anahtar kelimeler: Senaryo, İntihal, Senarist hakları, Esinlenme, Bağımsız yaratım ilkesi 

Abstract: The Turkish film and TV industry has rapidly expanded, becoming an im-
portant international production center with significant economic and cultural impact. 
However, this growth has led to increased intellectual property violations and cases of pla-
giarism, particularly in screenwriting. The screenwriting process involves numerous crea-
tive stages; however, protecting original ideas is challenging due to the involvement of 
multiple stakeholders. This situation threatens scriptwriters' rights to authorship and ex-
erts considerable pressure on the creative process. In-depth interviews conducted with 18 
active screenwriters, selected through snowball sampling, revealed that over half had ex-
perienced plagiarism. Participants noted that plagiarism often involves professionally re-
constructing original ideas out of context, highlighting the inadequacy of existing legal 
frameworks to clearly define such cases. Additionally, legal processes are described as 
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lengthy and ineffective, and professional associations reportedly fail to provide impartial 
and supportive roles. Consequently, clearer definitions of plagiarism, improvements in le-
gal mechanisms, establishment of a script registration system, and strengthening of pro-
fessional associations are recommended. 

Keywords: Script, Plagiarism, Scriptwriters rights, Inspiration, Principle of independent 
creation 

Giriş 

Türkiye’de dizi ve film sektörü hem ulusal ekonomiye sağladığı katkı hem de kül-
türel etkileşimdeki stratejik rolü nedeniyle son yıllarda kayda değer bir büyüme 
ivmesi kazanmıştır. Özellikle yerli yapımların Orta Doğu’dan Latin Amerika’ya 
uzanan geniş bir coğrafyada yoğun ilgi görmesi, Türkiye’nin küresel medya paza-
rındaki rekabet gücünü artırmakta; bu durum, ülkeyi uluslararası düzeyde önemli 
bir yapım merkezi konumuna taşımaktadır. Nitekim Türkiye’de üretilen dizilerin 
170’ten fazla ülkede yayımlandığı ve yaklaşık 750 milyon izleyiciye ulaştığı; bu sa-
yede Türkiye’nin dizi ihracatında dünya sıralamasında ilk beş ülke arasında yer al-
dığı belirtilmektedir (Hürriyet, 2024). 

Bu türden eserler, fikrî mülkiyet hukukunun koruma alanına girmekte ve bu hu-
kuk dalı iki temel kategori altında değerlendirilmektedir: telif hakları (copyright) 
ile sınai mülkiyet hakları (industrial property). Telif hakları; bilimsel ve edebî eser-
ler, müzik ve sinema yapımları gibi fikir ve sanat ürünlerinin yanı sıra bağlantılı 
hakları, bilgisayar yazılımlarını ve veri tabanlarını içerirken, sınai mülkiyet hakları 
ise patent, faydalı model ve marka gibi teknik-ticari unsurları kapsar. 

Bu bağlamda, film ve dizi üretim süreçlerinin temelini oluşturan senaryo yazımı; 
hikâye fikrinin geliştirilmesinden karakter ve olay örgüsünün inşasına, sahne ve 
diyalogların yapılandırılmasına kadar çok katmanlı bir yaratım sürecini içermek-
tedir. Ancak bu yaratıcı süreç, yalnızca senaristlerin emeğiyle sınırlı kalmamakta; 
yapımcılar, yönetmenler ve yayıncı kuruluş temsilcileri gibi çeşitli aktörlerin mü-
dahil olmasıyla daha karmaşık bir yapıya dönüşmektedir. Bu çok aktörlü yapı, 
kimi durumlarda özgün fikrin korunmasını zorlaştırmakta; özellikle sektörde 
nüfuz sa-hibi yapım şirketleriyle kanal yöneticilerinin senaristlerle kurduğu 
asimetrik ilişki-ler, senaristlerin eser sahipliği haklarını ihlal ederek yaratıcı süreç 
üzerinde baskı oluşturmaktadır. 

Oysaki, senaristler 5846 Sayılı Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu’nun (FSEK, 1951, m. 
8) tanımı uyarınca hem mali hem de manevi haklara doğrudan sahip eser sahipleri
olarak kabul edilmektedir. Bu haklar, senaryonun fikrî düzeyde ortaya çıkmasıyla
birlikte kendiliğinden (ipso iure) doğar ve FSEK çerçevesinde, özgünlük ve yaratıcı
katkı ilkeleri temelinde korunur. Bu çerçevede senaristler, eser üzerinde adlarının
belirtilmesi, içeriğin izinsiz değiştirilmemesi ve eserlerinden ekonomik olarak fay-
dalanma gibi haklara sahiptir.

Ne var ki, senaristlerin bu haklarını tehdit eden en ciddi sorunlardan biri, intihal 
olgusudur. İntihal, yaratıcı emeğin izinsiz biçimde sahiplenilmesi yoluyla ortaya 
çıkan ve senaristin üretimine yönelik doğrudan bir ihlal teşkil eden bir eylemdir. 
Hukuki düzlemde, intihal; Bern Sözleşmesi’nin 2. maddesi ve FSEK’in ilgili 
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hükümleri kapsamında "eser sahipliği haklarının ihlali" olarak tanımlanmaktadır. 
Ancak Türkiye’de senaryo sektöründe bu tür ihlallerin sistematikleştiği, yaygınlaş-
tığı ve çoğu zaman hukuki yaptırıma uğramadan örtük biçimde sürdüğü gözlem-
lenmektedir. Bu durum, yalnızca yaratıcı rekabeti zedelemekle kalmamakta, aynı 
zamanda senaristlerin psikolojik, ekonomik ve mesleki refahını olumsuz etkile-
mektedir. 

Öte yandan, intihal konusu akademik bağlamda sıklıkla tartışılan bir mesele olma-
sına rağmen, Türkiye’deki dizi ve film sektöründe senaryo intihaline dair yürütü-
len kapsamlı ve alan temelli ampirik araştırmalar oldukça sınırlıdır. Bu literatür 
boşluğu, elinizdeki çalışmanın temel motivasyonunu oluşturmaktadır. Araştırma-
nın temel amacı, Türkiye'de dizi ve film senaryolarından ne oranda intihal olduğu, 
senaristlerin bu konudaki deneyimlerini, algılarını ve çözüm önerilerini derinle-
mesine incelemek; ayrıca hukuki ve sektörel koruma mekanizmalarına olan güven 
düzeylerini ortaya koymaktır. 

Teorik Çerçeve ve Literatür Taraması 

Türkiye’de eser kavramına ilişkin hukuki tanım, 5846 sayılı Fikir ve Sanat Eserleri 
Kanunu’nda (FSEK) ayrıntılı biçimde düzenlenmiştir. Bununla birlikte, eser ta-
nımı ve eser sahiplerine tanınan hukuki haklara yer veren ilk uluslararası çok taraflı 
sözleşme olan ve 1886 yılında kabul edilen Bern Sözleşmesi’ne Türkiye 1948 yı-
lında taraf olmuştur. Bu iki metin, Türkiye’de fikir ve sanat eserlerine ilişkin hu-
kuki düzenlemelerin hem iç hukuki temellerini hem de uluslararası bağlayıcılığını 
oluşturmaktadır (Ergüney, 2023, s. 118). Özellikle FSEK kapsamında “eser” kav-
ramı, sahibinin hususiyetini taşıyan ve somutlaştırılarak kanunda öngörülen eser 
türlerinden birine dâhil olan her türlü fikrî ve sanatsal ürünü ifade etmektedir. 
“Hususiyet” kavramı, bir eserin yaratıcısının kişisel katkısını ve özgün yaratım tar-
zını taşıması olarak açıklanabilir. 

FSEK madde 1/B uyarınca, bir fikrî ürünün eser niteliği kazanabilmesi için dört 
temel şartın sağlanması gerekmektedir: (1) Ürünün fikrî bir çabanın sonucu ol-
ması, yani yaratıcı ya da entelektüel bir faaliyetle meydana gelmesi; (2) özgün ve 
orijinal nitelik taşıması, yani başkasının eserinden kopya edilmemiş olması; (3) ka-
nunda belirtilen eser türlerinden birine (ilim ve edebiyat, musiki, güzel sanatlar 
veya sinema) dâhil olması; ve (4) düşünsel ürünün yalnızca soyut hâlde kalmayıp 
yazı, ses, görüntü gibi yollarla somutlaştırılması. FSEK’in eser türlerine ilişkin sı-
nıflandırması kapsamında bu türler şu şekilde sıralanmaktadır: ilim ve edebiyat 
eserleri (kitaplar, makaleler, şiirler, bilgisayar programları vb.), musiki eserleri 
(şarkılar, besteler, senfoniler), güzel sanat eserleri (resim, heykel, fotoğraf, mimari 
yapılar) ve sinema eserleri (filmler, diziler, kısa filmler vb.). 

Özetle, FSEK’e göre bir fikrî ürünün eser sayılabilmesi için hem sübjektif (hususi-
yet) hem de objektif (tür ve somutlaştırma) koşulları taşıması gerekmektedir. Bu 
iki temel ölçütü karşılayan ve herhangi bir biçimde dış dünyaya aktarılmış, sabit-
lenmiş her ürün, eser olarak kabul edilir ve telif korumasına tabi olur. 

Sinema kavramı teknik olarak, durağan görüntülerin bir projeksiyon veya benzeri 
araçla yeterli hızda art arda yansıtılmasıyla hareket izlenimi oluşturulması esasına 
dayanır (Bozbel, 2015, s. 45). FSEK’te yer alan tanıma göre bir sinema eserinin 
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hukuken “eser” sayılabilmesi için dört koşul gereklidir: (1) sahibinin hususiyetini 
taşıması, (2) sinema sanatına özgü teknik kurallarla yaratılması, (3) herhangi bir 
araçla tespit edilmesi (kayda alınması vb. yollarla somutlaştırılması), (4) hareketli 
görüntüler dizisinden oluşması. Dolayısıyla sinema eserleri yalnızca teknik olarak 
hareketli görüntüler içermeleri nedeniyle değil, aynı zamanda özgünlük ve yaratıcı 
katkı içermeleri nedeniyle eser olarak korunur. Bu çerçevede, bu çalışmada dizi ve 
film kavramları arasında hukuki açıdan bir ayrım yapılmamış; her iki tür de sinema 
eseri kapsamında değerlendirilmiştir. Nitekim yapım ve biçimsel bazı farklar taşı-
salar da, hukuki nitelikleri bakımından dizi ve film arasında anlamlı bir ayrım bu-
lunmamaktadır. Tosun’un (2008, s. 152) belirttiği üzere, bir dizinin her bölümü, 
eğer eser olma kriterlerini taşıyorsa, kendi başına bir eser olarak kabul edilir ve 
buna bağlı olarak bağımsız hukuki korumadan yararlanır. 

Bu bağlamda, eserlerin somutlaştırılma koşulu dijital ortamlar üzerinden de sağla-
nabilmektedir. Örneğin, bir senaryo taslağının çevrimiçi belgelerde veya e-posta 
içeriklerinde yer alması, o taslağın edebî eser veya sinema eserine ait bir parça ola-
rak telif korumasına konu olmasına olanak tanır. Fikri mülkiyet hukukunda bu 
durum, ürünün tamamlanmış olması ve değiştirilmesi zor olacak biçimde sabitlen-
miş bulunmasının, tescil sürecinde yeterli kabul edilmesiyle açıklanır (Suluk, 2004, 
s. 60; Erel, 2009, ss. 74–75). Bu bağlamda “sabitlenme” kavramı, eserin yaratıcı zi-
hinden çıkıp dış dünyaya aktarılmış ve herhangi bir biçimde kayda geçmiş olması 
anlamına gelir (Tosun, 2008, s. 26). Bu süreç hem eser sahibinin haklarını kanıtla-
yabilmesi hem de doğabilecek uyuşmazlıklarda hukuki delil sunulabilmesi açısın-
dan büyük önem taşımaktadır. Öte yandan, somutlaştırma koşulu açık ve ölçüle-
bilir bir kriter olarak uygulanabilirken, “hususiyet” kavramının neye karşılık gel-
diği konusunda doktrinde çeşitli tartışmalar mevcuttur.  

Öncelikle belirtmek gerekir ki, “özgün olma, sıradan olmama, sahibine has nitelik-
ler taşıma” şeklinde tanımlanan (Soydemir Hukuk Bürosu, 2024) hususiyet, Ceri-
toğlu’nun bir mahkeme kararından hareketle belirttiği üzere mutlaka orijinal bir 
düşünce üretilmesi anlamında değildir, tersine hususiyet şartı ortaya çıkan eserin 
başka bir eserden kopya edilmemiş olması anlamına gelir. Nitekim mevcut bir mal-
zemenin yeniden farklı bir şekilde biçimlendirilmesi, tasnifi ya da mevcut bir fikir 
ya da anlayışın farklı tarzdaki yorumu da fikri hukuk kapsamında eser olarak ko-
runabilir, ancak başka eserleri taklit eden, kopyalayan ya da esaslı benzerlik olan 
eserler, eser kabul edilemezler ve intihal kapsamına girerler (2008, s. 8). Bu bakım-
dan, hususiyetle kastedilen sahibinin şahsiyetinden aldığı özelliktir (Ateş, 2003, s. 
57). Yine aynı şekilde, Ayiter (1981, s. 6) ve Hirsch (1943, s. 12) hususiyeti, her-
hangi biri tarafından yaratılmış olmayan, ancak yaratıcı bir fikri çabanın ürünü 
olarak tanımlar. Tosun’sa (Ceritoğlu, 2008, s. 40, 69) hususiyeti eser sahibiyle eser 
arasında minimum da olsa bir bağlantı kurabilme ya da yine minimum düzeyde 
kişiliğinin izini tespit edebilme durumu olarak tanımlayarak “aidiyet ilişkisine” 
dikkat çeker.  Erel’e (1998, s. 27) göre hususiyet yaratıcı gücün yansımasıyken, Yar-
suvat’a (1984, s. 41) göre hususiyet orjinallik, yani özgünlük ölçütü anlamına gelir. 
Benzer şekilde, Sinema ve televizyon alanında Uzman Avukat Haluk İnanıcı (2016) 
eserin hususiliği kriterini şöyle açıklar:  

Sahibinin hususiyetini taşıması tanımını; ortada bağımsız bir çalışma ürünü 
olması ve bu ürünün sahibinin yaratıcı gücünü yansıtması, onun özelliğini 
taşıması gerektiği şeklinde anlayabiliriz. Eserin sahibinin yaratıcı gücünü 
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yansıtması ibaresi de, daha önce hiç duyulmamış orijinalite anlamına gel-
mez, bu kadar dar/sert yorumlanmaz. Yaratıcı faaliyet sonunda var olandan 
başka bir şeyin meydana getirilmesi yeterlidir. Bu başkalık, içerikte veya şe-
kilde de olabilir.  

Aynı şekilde yüksek mahkeme kararları da (Yargıtay 11. Hukuk Dairesi, 2022) hu-
susiyet konusunu irdelemiş, eserinin sahibinin hususiyetini yansıtması için, eserin 
her bir unsurunda veya cümlesinde özgünlük aranmayacağı, bu unsurların bir 
araya gelerek bütün itibariyle oluşturduğu izlenimin orijinal olmasının yeterli ol-
duğu ifade edildiğini beyan etmişlerdir.  

Bu bakımdan, Sarıhan’ın (2002, s. 94) da belirttiği üzere, subjektif unsur olarak ad-
landırılan hususiyet şartı eser sahibinin fikri çabası ve yaratma yeteneğine ilişkin-
dir. Bu doğrultuda eserin, sahibinin kişiliğini ve bireyselliğini veya yaratıcı katkı-
sını sağlaması gerekmektedir. Diğer bir deyişle “Eserin, sahibine özgü, bağımsız bir 
çalışmanın ürünü olması sahibinin hususiyetini taşıdığı anlamına gelmektedir” 
(Soydemir Hukuk Bürosu, 2024). Bütün bunlardan yola çıkarak hususiyet şartının, 
ortaya çıkarılan eserin kendi başına müstakil bir ürün olması halinde sağlandığı 
söylenebilir. Diğer bir deyişle, bir senaryo eseri ya da film kendi bütünlüğü içinde 
değerlendirildiğinde müstakil ve ayırt edilebilir bir özelliğe sahipse hususiyet şar-
tını karşılamış demektir. Bu şekilde yapılacak tanım hem senaryo için hem de eser 
sahiplerinden kimin hususiyetini aramak lazım sorusunu hükümsüz bıraktığı için 
filme alınmış dizi/filmler için, geçerli bir kriter olacaktır.  

Öte yandan bu alanda yeterince çalışma olmaması da intihal vakalarının takibini 
ve hukuki süreçleri zorlaştırmaktadır. Nitekim, literatüre bakıldığında Türkiye’de 
eser sahipliği haklarıyla ilgili sınırlı sayıda akademik yayın yapıldığı görülmektedir. 
Bunlar Atasoy, 2013; Cebe & Suçin, 2014; Eldeniz, 2008; Ateş, 2003; Bayamlıoğlu, 
2013; Akyüz, 2009; Çınar, 2002; Demirel, 2016; Samandı, 2019; Tosun, 2018; 
Küçükkaya, 2013; Yılmaztekin, 2020; Tosun, 2008; Ertekin, 2023 olarak sıralanabi-
lir. Müstakil olarak intihalle ilgili ise Ceritoğlu’nun (2008) tez çalışması dışında 
kapsamlı bir çalışma yoktur. Doğrudan senaryo ve senaryodan intihalle ilgili ise 
herhangi bir akademik çalışmanın yapılmadığı görülmüştür. Bu anlamda bu ma-
kale önemli bir eksikliği gidermeyi amaçlamaktadır. 

Senaryo Yazım Süreçleri: Fikir, Sinopsis, Tretman, Senaryo 

Senaryo yazım süreci, hiyerarşik bir yapı izler: Fikir → Logline → Sinopsis → Tret-
man → Senaryo. Her aşama, bir öncekinin revizyonunu gerektirebilir (McKee, 
1997). Sinopsis, tretman ve nihai senaryo/diyalog yazımı aşamaları birbirini ta-
mamlayan, bütüncül bir yaratıcı sürecin parçalarıdır. Sinopsis, hikâyenin özünü 
yansıtarak fikrin değerlendirilebilir hâle gelmesini sağlar. Tretman, bu özü derin-
leştirip sağlam bir dramatik yapı kurarak eserin olgunlaşmasına zemin hazırlar. 
Senaryo ve diyalog yazımı ise tüm bu hazırlığın sahneleme evresindeki temsile dö-
nüşmesini mümkün kılar. Son olarak belirtmek gerekir ki, bu evrelerin sayfa sayı-
ları itibarıyla geleneksel kullanımları ve uzlaşımları olsa da bu kullanımlar senar-
yodan senaryoya değişiklik gösterebilmektedir. Yayınlanacak filmin uzunluğu ve 
türüne göre eserden esere her bir aşama için sayfa sayıları farklılık göstermesi ola-
ğandır. Cümle veya sayfa sayısına bakılarak eserin niteliğine, sinopsis, tretman ya 
da senaryo olup olmadığına karar verilemez. Nitekim, senaryonun dahil olduğu 
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edebi eser türlerinden olan edebi bir öykü için de sayfa kısıtı veya sınırı yoktur. Bu 
nedenle FSEK’teki eser olma koşullarını karşılayan her metin sayfa sayısına bakıl-
maksızın bir edebiyat eseri olarak kabul edilmektedir.   

Eser Sahipliği ve Hukuki Boyut 

Her aşama, FSEK ve Bern Sözleşmesi kapsamında farklı koruma derecelerine sa-
hiptir. Fikirler korunmasa da somutlaştırılmış halleri ve sinopsis, tretman, senaryo 
eser statüsü kazanır. Bu hiyerarşik yapı içinde, fikrî mülkiyet hakkı ilk fikri ortaya 
koyan kişiye (sinopsis/genel hikâye sahibi) aittir; ancak tretman ve senaryo aşama-
larında katkı sunan diğer yazarların payı da sinopsis yazarının rızasıyla eser sahip-
liğini bölüşme üzerinde etkili olabilir. Dolayısıyla, hiyerarşik aşamaların her bi-
rinde, “ilk sahiplik” (orijinal fikir/sinopsis) ile “yaratıcı katkı” (geliştirme, diyalog 
vb.) arasında hukuki bir denge kurulması gerekir. Yazar, tüm süreç boyunca ma-
nevi haklarını (eserin başkasına mal edilmemesi, değiştirilmemesi) korurken, mali 
haklarını sözleşmelerle devredebilir.  

Senaryo yazımı, yaratıcılık ile teknik disiplinin simbiyotik bir birleşimidir. Fikir 
aşamasından diyalogların nihai haline kadar her adım, anlatının bütünlüğünü ko-
rumalıdır. Akademik literatür, bu süreçlerin yalnızca sanatsal değil, aynı zamanda 
hukuki ve ticarî boyutları olduğunu ortaya koymaktadır (WIPO, 2020; FSEK, 
2023). Bu bakımdan sinopsis/genel hikâye yazıldığında bir eser ortaya çıkmaktadır. 
Sinopsis/genel hikâye yazarı eserin yaratıcısı olarak kök eser sahibidir ve devam 
eden süreçlerde kök eser sahibinin rızasıyla senaryo yazımına dahil olan tretman 
ve senaryo/diyalog yazarı yaratıcı katkıları oranında eserin müşterek ortağı olur. 
Sinopsis/genel hikâye, tretman ve senaryo/diyalog süreçlerinin her biri, bu süreç-
lerde yaratılan diyaloglar, karakterler ve olayların işleniş biçimiyle birlikte eser sa-
hipliği, mali ve hukuki haklar doğurur. Kök eser isim sahipliği ve yaratıcı süreç-
lerde doğan diğer isim sahiplikleri devredilemez. Senaryo ve senaryoya kadar olan 
bütün süreçler FSEK tanımlamasına göre ilim ve edebiyat eseri olarak değerlendi-
rilirken, çekimi yapılmış film ise sinema eseri olarak değerlendirilir. Görüldüğü 
üzere kanunlarda eser sahipliği hakları çok sıkı bir şekilde korunurken, uygula-
mada aynı şey olduğunu söylemek oldukça güçtür. 

Kavramının Genel Tanımı 

İntihal kelime anlamı itibarıyla “çalıntı, aşırma” anlamlarına gelir (Ceritoğlu, 2008, 
s. 70). Adalet Bakanlığı (2020) tarafından sağlanan sözlük tanımına göre de 
“aşırma” olarak tanımlanmıştır. Diğer bir tanımla intihal, bir başkasına ait fikri 
veya ürünü, kendi çalışmasıymış gibi sunma eylemini ifade eder. İntihalin ortaya 
çıkması için bir eserin bir kısmının alınması yeterlidir, orijinal eserin aynen kopya-
lanması gerekmez. Bir eserin bir kısmını aynen veya değiştirerek alıp başka bir eser 
yaratmak ya da başka bir eserin yaratımında kullanmak da intihal kapsamına girer 
(Tekinalp, 2004, s. 147; Yavuz, Alıca, & Merdivan, 2013, s. 1280). Hukuk Genel 
Kurulu da (215 HGK, 29.01.2003 tarihli, 2003/4-47 E., 2003/37) verdiği bir kararda 
intihalin tam veya kısmı nitelikte olabileceğini, iki halde de orijinal eser sahibinin 
hukuki haklarını koruma hakkına sahip olduğunu tasdik etmiştir. Aynı şekilde 11. 
Hukuk Dairesi’nin 28.06.2013 tarihli ve 2011/12752 E., 2013/13684 K. sayılı kararı 
da “intihal için eserin birebir alınması zorunlu olmayıp, somut ifadeye dönüşen 
temel unsurların davalı yapımı dizide izinsiz kullanılmasının” telif hakkı ihlali 
doğurduğuna karar verilmiştir. Ayrıca intihal durumlarında hak sahibinin hakkını 
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araması için zaman aşımı yoktur, çünkü intihal konusu eser var olduğu sürece in-
tihal eylemi devam etmektedir (Ceritoğlu, 2008, s. 99).  

Başka bir kimse tarafından üretilen sanat eserini kendisine nispet eden (sa-
hiplenen) kişi ise müntahil’dir ve bu kişiler fikir hırsızlığı nedeniyle cezai yaptırıma 
uğrarlar (Hirsch, 1943, s. 176). İntihal sonucu üretilen eserler, eser olabilmenin hu-
susiyet şartını taşımadığı ve somutlaştırma kriteri de orijinal eser tarafından 
gerçekleştirildiği için eser sayılmazlar (Gökyayla, 2001, s. 70). Bu nedenle, 
somutlaşmış bir eserin sahibinin rızası olmaksızın veya rızası hilafına kamuya 
sunulduğu için FSEK m. 14e aykırılık sebebiyle, ayrıca eser sahibinin rızası ve ar-
zusu olmadan esere isim verilmesi FSEK m. 15’e aykırılık sebebiyle, ayrıca kaynak 
gösterilmediği, eksik veya yanlış verildiği gerekçesiyle FSEK m. 32, 34, 35, 36, 39, 
40’a aykırılık sebebiyle intihal eylemi hukuki bağlamda aleni bir suçtur (Ceritoğlu, 
2008, s. 100). 

İntihal Türleri 

Akademik ve sanatsal alanda intihal farklı formlarda görülebilir. Akademik çalış-
malar için tanımlanan intihal türleri senaryo ve sinemaya birebir uymamaktadır. 
Ancak yapılan eylem özü itibarıyla aynıdır. Burada senaryodan veya bir film/dizi-
den yapılan intihal türlerini detaylı bir şekilde ortaya koyacağız.  

Doğrudan kopyalama, bir eserin metinsel içeriğinin, diyaloglarının, sahne akışının 
veya anlatım tarzının birebir alınması yoluyla gerçekleştirilen en açık ve kolay tes-
pit edilebilir intihal türüdür. Bu tür ihlallerde yalnızca uzun pasajlar değil, bir ese-
rin ayırt edici kısa bir repliği dahi izinsiz şekilde kullanıldığında telif hakkı ihlali 
gündeme gelir. Yapısal intihal ise yüzeysel unsurlar (karakter isimleri, diyaloglar, 
mekânlar) değiştirilmiş olsa da özgün eserin temel dramatik yapısının, olay örgü-
sünün ya da karakter gelişim çizgisinin doğrudan kopyalanması durumudur. 
İkinci eserin ayırt edici bir niteliği oluşmamışsa ve ilk eserden önemli ölçüde ay-
rışmamışsa, bu durum da telif hakkı ihlali sayılmaktadır. Karakter intihali, belirli 
bir görünüm, geçmiş ve davranış biçimiyle oluşturulmuş özgün bir karakterin tüm 
detaylarıyla başka bir eserde yeniden kullanılmasıyla meydana gelir; özellikle izle-
yici nezdinde ikonikleşmiş karakterlerin izinsiz aktarımı ciddi hukuki sonuçlar do-
ğurabilir. Tema veya fikir intihaline gelince, temalar ve fikirler hukuken korunma-
yan bir aşamalar gibi görünse de özgün biçimde somutlaştırılmış ve senaryo yapı-
sına entegre edilmiş fikirlerin doğrudan aktarımı halinde telif hakkı doğar. Esin-
lenme ile intihal arasındaki sınır, bu bağlamda soyut fikir ile somut anlatı unsurla-
rının ayrımı üzerinden belirlenmektedir. Görsel intihal ise bir yapımın estetik bü-
tünlüğünü oluşturan sahne tasarımı, mizansen, renk paleti ve benzeri unsurların 
izinsiz biçimde yeniden kullanılmasıyla ortaya çıkar. Özellikle filmin özgün görsel 
kimliği başka bir yapıma taşındığında bu durum, sanatsal düzeyde bir ihlal olarak 
değerlendirilir. Sonuç olarak, senaryo ve film alanında karşılaşılan intihal türleri, 
yalnızca ifade biçimini değil, yapı, karakter, tema ve görsel estetik gibi çok boyutlu 
unsurları da kapsamakta; her biri özgünlüğün ihlali bağlamında telif hukuku çer-
çevesinde değerlendirilerek yaptırımlarla karşılaşabilmektedir. 

Bütünüyle bakıldığında, intihal olarak değerlendirilen durumların başında, senar-
yonun korunmaya değer özgün unsurlarının birebir alınması gelmektedir. Bir se-
naryoda yaratılmış karakterlerin izinsiz kullanılması, intihal olarak kabul 
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edilmektedir. Bu durum, yalnızca karakter isimlerinin kopyalanmasıyla değil, ka-
rakterlerin detaylı biçimde geliştirilmiş kişilik özelliklerinin, arka plan hikâyeleri-
nin ve diyalog biçimlerinin birebir alınmasıyla da gerçekleşebilmektedir. Benzer 
şekilde, bir yapıtın özgün diyaloglarının veya belirgin bir üslubun aynen alınarak 
kullanılması da intihal teşkil etmektedir. Bir anlatının kritik olay örgüsü noktaları-
nın birebir veya yüksek oranda benzer şekilde yeniden kullanılması da intihal kap-
samında değerlendirilmektedir. Genel temalar telif korumasına tabi değildir ancak 
bu temaların işleniş biçimi korunmaktadır. Örneğin, intikam teması birçok anla-
tıda yer alan bir motiftir ve korunmaz; ancak bir hackerin dijital intikam almak 
için geliştirdiği yapay zekâ destekli algoritma gibi özgün bir hikâye işlenişinin be-
lirgin benzerlikler taşıyan bir başka anlatıda izinsiz biçimde yer alması durumunda 
intihal söz konusu olabilmektedir. Ayrıca, bir esere özgü kurgusal mekânlar, ku-
rallar ve sistemler de intihal kapsamında değerlendirilebilmektedir. Örneğin, mi-
tolojik figürleri veya tarihi olayları farklı bir anlatıda yeniden kullanmak intihal 
sayılmazken, belirli bir esere özgü geliştirilmiş mitolojik sistemlerin veya anlatısal 
evrenin doğrudan kopyalanması telif hakkı ihlali oluşturabilmektedir. 

Öte yandan, bazı durumlar intihal kapsamında değerlendirilmez. Kamu malı nite-
liğinde olan mitolojik hikâyeler, halk efsaneleri ve tarihi olaylar telif koruması al-
tında değildir. Örneğin, Truva Savaşı’nın anlatıldığı bir film veya Antik Yunan mi-
tolojisine dayanan bir karakter kurgulamak intihal değildir. Ancak bu mitleri be-
lirli bir özgün çerçevede işlemiş bir eserin doğrudan kopyalanması telif hakkı ihlali 
olarak değerlendirilebilmektedir. Aynı şekilde, belirli türlere özgü anlatı kalıpları-
nın kullanılması da intihal teşkil etmez. Polisiye türündeki eserlerde cinayet soruş-
turması teması, romantik komedilerde zıt karakterlerin aşka düşmesi gibi unsurlar 
türün doğasına ait genel anlatı öğeleri olduğu için korunmaz. Özgünlük, bu anlatı 
kalıplarına nasıl katkı yapıldığıyla ve ne şekilde yorumlandığıyla belirlenmektedir. 

Bağımsız yaratıcıların benzer fikirlere paralel ulaşması da intihal olarak değerlen-
dirilmez. Aynı fikrin bağımsız olarak birden fazla kişi tarafından keşfedilmesi 
mümkündür ve bu, yaratıcı sürecin doğasında vardır. Eğer benzerlikler kaçınılmaz 
sinema konvansiyonlarından kaynaklanıyorsa, bu telif hakkı ihlali olarak kabul 
edilmez. Buna literatürde mecburi sahneler doktrini (Scènes à Faire) denir. Ancak 
özgün diyaloglar, karakter gelişimleri veya benzersiz olay örgüsü unsurları birebir 
kopyalanmışsa, telif hakkı ihlali doğabilir. Örneğin, iki farklı senaristin aynı dö-
nemde yapay zekânın insan ilişkilerini taklit ederek insanların hayatlarına müda-
hale etmesini konu alan benzer senaryolar yazması doğaldır ve intihal teşkil etmez. 
Ancak intihal iddialarında eserin özgün unsurlarının birebir kopyalanıp kopyalan-
madığı belirleyici olmaktadır. FSEK ve uluslararası telif yasaları, doğrudan kopya-
lamanın veya eserin yaratıcı unsurlarının izinsiz biçimde kullanılmasının kanıtlan-
masını şart koşmaktadır. 

Sonuç olarak, intihal ile esinlenme arasındaki ayrımı doğru yapmak büyük önem 
taşımaktadır. Genel fikirler, anlatı türleri ve kamu malı anlatılar telif korumasına 
tabi değildir. Ancak özgün diyaloglar, karakterler, olay örgüsü twist’leri ve mekân 
kurguları doğrudan alındığında intihal söz konusu olabilir. FSEK ve uluslararası 
telif yasaları, intihal iddialarını değerlendirirken yalnızca esinlenmeyi değil, doğ-
rudan kopyalama ve içerik aşırmayı ele almaktadır. Bu nedenle, yaratıcı süreçte 
özgünlük, dönüştürücü katkı ve anlatı farklılığı kritik belirleyiciler olarak öne çık-
maktadır. 
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İntihalin Sınırları ve İlgili Kavramlar 

Bu noktada yararlanılan bir eserdeki belli parçaların o eseri referans vererek aynen 
kullanılması anlamına gelen ve suç oluşturmayan iktibas serbestisi (adil kullanım 
hakkı) ilkesinin intihale yol açacak şekilde suistimal etmemek gerekir, nitekim yeni 
bir eser yaratırken başka eserlerden isim verilerek yapılan alıntı hem oldukça sınırlı 
olmalı hem de orijinal esere olan ihtiyacı ortadan kaldırmamalı ya da aynı ihtiyacı 
karşılamamalıdır (Ceritoğlu, 2008, ss. 74-75; Ayiter, 1981, s. 132). Alenileşmiş bir 
eserden yapılacak iktibasın ya da esinlenmenin yapılan alıntıların üretilen yeni 
esere galip gelmemesi gerektiği Yargıtay kararıyla (Yargıtay Hukuk Genel Kurulu 
[HGK], 02.04.2003, 2003/4-260 E., 2003/271 K.) sabittir (Ceritoğlu, 2008, s. 84). 
Başka bir deyişle, kopyalanan miktarın piyasadaki orijinal eserin yerini alması veya 
onun yerine geçmesi ve bu kullanımın orijinal telif hakkıyla korunan eserin veya 
"türev eserlerin" değerine veya talebine müdahale etme potansiyeli olması iktibas 
serbestisini/adil kullanım hakkına dahil değildir.  Ayrıca telif hakkıyla korunan 
eser için belirli bir pazarın, ihlal edici kullanımın nedeniyle telif hakkı sahibine su-
nulamayacak olması, telif hakkıyla korunan eserin sahibinin haklarının ihlali anla-
mına gelmektedir (Rodriques Law, 2024). 

 Sonuç olarak, yapılan bir iktibasın hukuka uygun sayılabilmesi için; ikti-
basa elverişli bir eser bulunması, yeni oluşturulan eserin bağımsız nitelik 
taşıması, iktibasın maksadın haklı gösterecek ölçüde ve belli olacak şekilde 
yapılması gerekmektedir. Bu koşullara uyulmadığı takdirde kaynak göster-
meksizin atıfta bulunma suçunun hareket unsuru gerçekleştirilmiş olur 
(Demiral-Bakırman, 2015, s. 65).  

Öte yandan belirtilen koşullarda bile olsa iktibas sadece alenileşmiş eserlerden ya-
pılabileceği için (Ceritoğlu, 2008, s.75; Rodriques Law, 2024; Yavuz, Alıca, & Mer-
divan, 2013, s. 1280) herhangi bir şekilde (noter, mail vb.) somutlaştırılmış ancak 
alenileşmemiş senaryo/sinopsis/tretman ve benzeri eserlerden hiçbir şekilde ikti-
bas yapılamaz. Yapılacak her tür alıntı intihal anlamına gelmektedir.  

Bu noktada bağımsız yaratım ilkesi olarak tanımlanan fikir örtüşmesine (çifte ya-
ratım) değinmek gerekir. Farklı kişilerin farklı ya da aynı zamanlarda aynı ya da 
çok benzer bir fikri ya da sanat ürününü birbirinden bağımsız bir şekilde üretmiş 
olmaları fikir örtüşmesi olarak tanımlanır (Ceritoğlu, 2008, s. 86) ve bağımsız ya-
ratım ilkesine girer. Bu türden bağımsız yaratımlar tesadüfi benzerlik olarak kabul 
edildikleri için intihal yaratmazlar. Bu tür durumlarda eğer bir kişinin başka bir 
yazarın telif hakkıyla korunan eserine erişimi (illiyet bağı) olduğu tespit edilirse, 
bu durum eserin kopyalanmış olabileceğine dair doğrudan bir kanıt olarak değer-
lendirilmektedir. Erişim sağlanmış olması ve kronolojik uygunluk, benzerliğin te-
sadüfi olmadığı ve yüksek olasılıkla intihal sonucu ortaya çıktığı yönünde bir ka-
rine oluşturur (Rodriques Law, 2024). Ancak, eğer esere erişim olduğuna dair bir 
kanıt yoksa, telif hakkı ihlalinin tespit edilebilmesi için iki eser arasındaki benzer-
liklerin niteliğine ve niceliğine bakılır. Bu noktada ilk olarak iki eserin benzeşme 
biçimlerine ve yoğunluklarına, ikinci olarak eser sahiplerinin geçmiş eserlerine 
yani üsluplarına, mevcut eseri yaratıp yaratamayacağına, üçüncü olarak da iki eser 
sahibinin birbirlerinin eserlerine erişip erişemediğine bakılır (Ceritoğlu, 2008, s. 
87). Bu kriterlere bakılarak eser sahibinin diğerinin eserine ulaşma ihtimalinin 
kuvvetli olduğu ve benzerlik boyutunun tesadüfi olmasının zor olacağı kadar çok 
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olması durumunda intihale kanaat getirilebilir. Benzer bir davada İzmir Karşıyaka 
5. Asliye Hukuk Mahkemesi intihale hükmederek, davalıyı para cezası ve hapse 
mahkûm etmiştir (Yetik, 2005, s. 105; Ceritoğlu, 2008, s. 87).  

Diğer ilgili bir kavram esinlenmedir. Esinlenme insan doğası gereği okuduğu, din-
lediği ya da izlediği şeylerden etkilenmesi sonucu yeni bir eser ortaya koyarken on-
lardan aldığı ilhamdır denilebilir. Hiçbir eser yoktan var edilmediği için esinlenme 
tabii bir süreçtir. Ancak esinlenme sadece masum bir etkilenme olup yeni yaratıla-
cak eserde esinlenilen eserin tamamı veya bir kısmının kopyalanması olarak adlan-
dırılamaz.  

Nitekim yeni yaratılacak eserin hem müstakil olarak hem de esinlendiği öğeler iti-
barıyla yeni bir eser hüviyeti kazanması gerekmektedir. “Müstakil olma terimin-
den, eserin hem biçimsel hem de içerik olarak bir bütünlük arz ederek; kendine has 
özellikleri barındırması olarak tanımlamak mümkündür. Kısacası esinlenme; bir 
eserden yararlanmak suretiyle, istifade edilen eser ile arasında herhangi bir 
bağ bulunmayan, müstakil olan başka bir eser meydana getirmektir.” (Ceritoğlu, 
2008, s. 127). Esinlenme kavramının FSEK’te olmadığını, herhangi bir eserden alı-
nacak unsurların kısmi de olsa intihale gireceğini de belirtmek gerekir. Bu bakım-
dan esinlenmenin daha çok duygusal olduğu haliyle soyut unsurların yeni eseri şe-
killendirdiği, ancak karakter, hikaye unsurları gibi somut unsurların yeni yaratılan 
eserde kullanılması durumunda intihal ortaya çıkacağı söylenebilir. “Kısacası inti-
hal, daha önceden otaya konulan bir eserin belli bir bölümünün, belli bir parçanın 
veyahut belli bir motifin birebir alınıp, başka bir esere yerleştirilmesiyken; esin-
lenme, sadece daha önceden yapılan bir eserden ilham almaktır” (Ceritoğlu, 2008, 
s. 132). Ayrıca esinlenmenin yalnızca gerçekleştirilmiş eserlerden yapılabileceği, 
senaryo proje dosyası gibi henüz çekilmemiş film ve dizi dosyalarından esinlenme 
yapılamayacağı açıktır. Zira esinlenme sadece alenileştirilerek kamuya açılmış 
eserlerden olabilmektedir, aksi durumlarda özgün eserin gerçekleşmesini engelle-
yebileceği için eser sahibinin maddi ve manevi haklarını ihlal anlamına gelir, bu 
türden her tür esinlenme intihal olarak kabul edilmelidir.   

Görüldüğü üzere bazı durumlarda intihalin tespiti oldukça zorlaşmaktadır. ABD 
mahkemelerinde intihali tespit için Esaslı Benzerlik Testi (Substantial Similarity 
Test) iki aşamalı standart bir test yapılmaktadır:  

1. Dışsal Test (Extrinsic Test): Objektif ölçütlerle benzerlik aranır (metin, 
sahne yapısı, müzik notaları). Teknolojik araçlar bu aşamada sıkça kul-
lanılır. 

2. İçsel Test (Intrinsic Test): Ortalama bir izleyicinin iki eseri benzer bulup 
bulmayacağına bakılır; bu daha subjektiftir ve jüri tarafından değerlen-
dirilir. 

Araştırmanın Kapsamı ve Yöntemi 

Bu çalışma, senaryo alanında faaliyet gösteren senaristlerin intihal deneyimlerini, 
karşılaştıkları mesleki ve hukuki sorunları, çözüm stratejilerini ve meslek 
birliklerinden beklentilerini derinlemesine anlamayı amaçlayan nitel bir araştır-
madır. Nitel yöntemin tercih edilmesinin temel nedeni, senaristlerin bireysel ve 
mesleki bağlamda intihalle kurdukları ilişkiyi ve bu ilişkiye dair algılarını çok 
boyutlu bir şekilde inceleyebilmektir. 
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Araştırmanın katılımcılarını, senaryo alanında aktif olarak çalışan ve çeşitli televiz-
yon, dijital platform veya sinema projelerinde yer almış 18 senarist oluşturmak-
tadır. Katılımcıların 10’u kadın, 8’i erkektir. Örneklem seçiminde amaçlı 
örnekleme yöntemlerinden biri olan kartopu (snowball) örnekleme kullanılmıştır 
(Patton, 2005). Bu yöntem, özellikle hedef evrene dair kapsamlı veri ve iletişim 
kanallarının sınırlı olduğu durumlarda etkin bir örnekleme stratejisi olarak 
önerilmektedir (Flick, 2014; Grix, 2010). Katılımcılar, araştırmacının alan bilgisine 
ve katılımcıların önerilerine dayanarak belirlenmiştir. 

Veri toplama sürecine geçilmeden önce, çalışma kapsamında kullanılacak görüşme 
soruları 5 senaristin katılımıyla gerçekleştirilen bir pilot çalışma ile test edilmiştir. 
Pilot uygulamaya katılan senaristler araştırmanın ana örneklemine dâhil edilmem-
iştir. Pilot çalışmadan elde edilen geri bildirimler doğrultusunda görüşme formu 
nihai hâline getirilmiştir. Araştırmanın etik uygunluğu, İstanbul Medipol Üniver-
sitesi Sosyal Bilimler Bilimsel Araştırmalar Etik Kurulu tarafından 43037191-
604.01-14599 sayılı ve 17.02.2025 tarihli karar ile onaylanmıştır. 

Veriler, yarı yapılandırılmış derinlemesine mülakat tekniğiyle toplanmıştır. 
Görüşmeler çevrimiçi veya yüz yüze yapılmış, her biri ortalama 45 ila 60 dakika 
sürmüştür. Görüşme formu iki bölümden oluşmaktadır: Birinci bölümde demo-
grafik bilgiler; ikinci bölümde ise senaryo intihaliyle ilgili deneyim, algı ve çözüm 
önerilerini ortaya çıkarmaya yönelik açık uçlu sorular yer almıştır. Katılımcılardan 
yazılı onam alınmış ve görüşmelerin ses kayıtları alınarak çözümlenmiştir. 

Bu araştırmada elde edilen veriler, betimsel nitel analiz yöntemiyle çözüm-
lenmiştir. Görüşmelerde dile getirilen anlatılar, tekrar eden temalar, ortak eğilim-
ler ve aykırı ifadeler bağlamsal bütünlük korunarak doğrudan araştırmacı tarafın-
dan yorumlanmıştır. Bu yaklaşım hem ortak deneyimleri hem de bireysel farkları 
görünür kılmayı amaçlamış, bulgulara doğrudan katılımcı ifadeleri eşlik etmiştir. 
Analiz süreci boyunca araştırmacı, görüşme verilerinin bütüncül yapısını 
korumaya özen göstermiştir. 

Bu araştırmanın bulguları, kartopu yöntemiyle seçilmiş sınırlı sayıda senaristin 
deneyimlerine dayanmaktadır; dolayısıyla genelleme iddiası taşımamaktadır. An-
cak elde edilen nitel veriler, senaryo intihali olgusuna ilişkin derinlemesine ve 
bağlamsal bir kavrayış sunmaktadır. Gelecek çalışmalarda farklı türden veri 
kaynakları (ör. hukuk davaları, sektör raporları) da eklenerek çoklu yöntem yak-
laşımıyla daha geniş çaplı analizler yapılabilir. 

Bulgular 

Çalışmaya katılan senaristlerin yaş dağılımları incelendiğinde, katılımcıların bü-
yük bir kısmının orta yaş grubunda yer aldığı görülmektedir. Örneklemdeki sena-
ristlerin 8’i 36-45 yaş aralığında, 8’i ise 46-55 yaş aralığında yer almaktadır. Buna 
ek olarak, bir katılımcı 26-35 yaş grubunda bulunurken, bir diğer katılımcı ise 56 
yaş ve üzeri yaş kategorisinde yer almaktadır. Bu dağılım, araştırmanın yaş açısın-
dan deneyimli bir katılımcı profiline sahip olduğunu göstermektedir. 

Senaryo yazımına ilişkin mesleki deneyim düzeyleri değerlendirildiğinde, katılım-
cıların önemli bir kısmının uzun yıllara dayanan birikime sahip olduğu anlaşıl-
maktadır. Katılımcıların 5’i 21 yıl ve üzeri senaryo yazım deneyimine sahipken, 5’i 
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11-15 yıl, 3’ü 16-20 yıl, 3’ü 6-10 yıl ve 2’si ise 3-5 yıl arasında değişen deneyim 
süresine sahiptir. Bu durum, araştırmanın sektörel bilgi ve tecrübe açısından zen-
gin bir örneklem üzerinden yürütüldüğünü ortaya koymaktadır. 

Katılımcılara yöneltilen “Daha önce herhangi bir senaryonuzdan (öykü/tret-
man/senaryo) intihal (aşırma) yapıldı mı?” sorusuna verilen yanıtlar incelendi-
ğinde, 9 senarist eserlerinden intihal yapıldığını belirtmiş, 5 senarist bu konuda 
emin olmadığını ifade etmiş, 4 senarist ise herhangi bir intihalle karşılaşmadığını 
bildirmiştir. Katılımcıların yarısının (%50) senaryolarından intihal yapıldığı kana-
atini ifade etmesi, sektörde önemli düzeyde bir fikrî mülkiyet hakları sorununun 
olduğunu göstermektedir. Ayrıca katılımcıların yaklaşık %28'inin bu konuda emin 
olmaması, sektörde intihalin belirlenmesi ve kanıtlanmasına ilişkin belirsizlik ve 
farkındalık eksikliğini ortaya koymaktadır. Bu sonuçlar, sektörde daha net tanım-
lar ve koruyucu mekanizmalar gerektiğini açıkça göstermektedir. 

Çalışmaya katılan katılımcılardan intihal deneyiminiz olduysa, süreçle ilgili ekle-
mek istediğiniz bir detay var mı? Şeklinde bir soru yöneltildiğinde, Katılımcıların 
büyük çoğunluğu, intihale doğrudan ya da dolaylı biçimde maruz kaldıklarını ifade 
etmiş, bu süreçte karşılaştıkları hukuki ve mesleki zorluklara dikkat çekmiştir. Bazı 
katılımcılar, özgün projelerinin farklı yapım şirketleri ya da senaristlerce izinsiz 
kullanıldığını, karakterlerinden sahne kurgularına kadar pek çok öğenin benzer şe-
kilde televizyon dizilerinde yer aldığını aktarmıştır. Bu durum, yalnızca telif hak-
ları bağlamında değil, aynı zamanda mesleki etik açısından da ciddi sorunlara işa-
ret etmektedir. 

Katılımcılar, intihal vakalarının çoğunlukla “usta işi” olarak nitelendirdikleri bi-
çimlerde, yani özgün bağlamdan koparılarak yeniden kurgulandığını ve bu ne-
denle hukuki açıdan tanımının yapılmasının oldukça zorlaştığını belirtmiştir. Ana 
fikir, karakter yapısı, dramatik çatışmalar ve hatta sahne kurgularının birebir alın-
ması gibi durumlar intihal olarak değerlendirilse de mevcut yasal ve mesleki çerçe-
veler bu durumları net bir biçimde tanımlamakta yetersiz kalmaktadır. Katılımcı-
ların bir kısmı, bu belirsizlik nedeniyle hukuki süreç başlatmaktan çekindiklerini 
ifade etmiştir. 

İntihal vakalarıyla ilgili açılan davalarda katılımcılar, çoğunlukla adil bir yargı sü-
reci işlemediğini, ellerinde noter onaylı belgeler ve e-posta kayıtları bulunmasına 
rağmen yeterince dikkate alınmadıklarını dile getirmiştir. Hukuki destek mekaniz-
malarının yetersiz olduğu, bilirkişilerin ve bazı avukatların intihal konusunda ye-
terli bilgiye sahip olmadığı, dolayısıyla eser sahibinin haklarını korumakta güçlük 
yaşadığı belirtilmiştir. Ayrıca bazı meslek birliklerinin, üyelerine destek sağlamak 
yerine, iddia edilen intihal tarafını koruyan raporlar sunduğu, bu raporların da ta-
rafsızlıktan uzak olduğu değerlendirilmiştir. 

Yapım şirketlerinde proje değerlendirme süreçlerine dair yapılan eleştiriler, özel-
likle drama ekiplerinin gelen projeleri özgünlük sınırlarını aşarak kendi fikirleriy-
miş gibi yapımcılara sunduklarına yöneliktir. Bu durum, eser sahibinin ancak ya-
pım aşamasının ardından –genellikle televizyon yayını sırasında– projesinin kulla-
nıldığını fark etmesiyle ortaya çıkmaktadır. 

Tüm bu bulgular hem mesleki etik hem de yasal tanımlar açısından intihal olgusu-
nun daha açık biçimde tanımlanması gerektiğini göstermektedir. Katılımcılar, 
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intihale karşı daha etkin ve caydırıcı yasal mekanizmaların oluşturulması, meslek 
birliklerinin daha tarafsız ve destekleyici bir rol üstlenmesi, ayrıca intihal durum-
larına yönelik uzmanlaşmış hukukçular ve bilirkişilerin yetiştirilmesi gerektiğini 
vurgulamıştır. 

Çalışmaya katılan katılımcılardan senaryo intihaliyle mücadelede önerileriniz ne-
lerdir? Şeklinde bir soru yöneltildiğinde katılımcılar, senaryo intihaliyle mücade-
lede hem hukuki hem mesleki hem de etik düzeyde kapsamlı önlemler alınması 
gerektiği konusunda ortak görüş bildirmiştir. En çok vurgulanan konular arasında, 
intihale karşı caydırıcılığın artırılması, davaların süresinin kısaltılması, meslek bir-
liklerinin daha etkin hale getirilmesi ve bilinç düzeyinin yükseltilmesi yer almak-
tadır. 

Öncelikle, intihal davalarının uzun ve yıpratıcı süreçler olduğu belirtilmiş, bu sü-
recin eser sahipleri üzerinde psikolojik, mesleki ve ekonomik olarak yıkıcı etkiler 
yarattığı ifade edilmiştir. Bu nedenle, katılımcılar tarafından davaların daha hızlı 
sonuçlandırılabileceği alternatif çözüm mekanizmalarının oluşturulması öneril-
miştir. Arabulucu avukatlarla kısa sürede sonuca ulaşma imkânı, bilirkişi kurulla-
rının alanında uzman kişilerden oluşması ve davalarda yayın durdurma gibi geçici 
önlemlerin uygulanması, bu öneriler arasında yer almıştır. 

Meslek birliklerinin işlevselliği ve tarafsızlığı sorgulanmakta; teknik ve haysiyet ku-
rullarının daha objektif, hızlı ve uzman temelli çalışması gerektiği ifade edilmekte-
dir. Katılımcılar, bu kurulların sadece rapor hazırlamakla kalmaması, aynı za-
manda yaptırım uygulayan mekanizmalara dönüşmesi gerektiğini belirtmiştir. İn-
tihal yapan kişilerin meslek birliklerinden ihracı ya da meslekten menedilmesi gibi 
yaptırımlar, meslek etiğini koruma yönünde önerilmiştir. 

Senaryo üretim sürecinin şeffaf hale getirilmesi ve fikirlerin korunması adına öne-
rilen bir diğer önemli çözüm ise gizlilik sözleşmelerinin zorunlu hale getirilmesi-
dir. Katılımcılar, yapımcıların senaryo ve proje dosyalarını gizlilik sözleşmesi ol-
madan okumamalarını sağlayacak sektörel bir kural ve bilinç oluşturulması gerek-
tiğini savunmaktadır. Böylelikle hem eserin sahibi hem de alıcı taraf daha güvenli 
bir zeminde buluşabilecektir. 

Hukuki boyutta, intihal vakalarına ağır ve caydırıcı cezaların verilmesi gerektiği 
sıkça vurgulanmıştır. Bu tür suçların diğer mülkiyet hırsızlıklarıyla eşdeğer görül-
mesi ve kamuoyuna ifşa edilmesi gerektiği dile getirilmiştir. Katılımcılar ayrıca, in-
tihal, esinlenme, öykünme ve metinlerarasılık gibi kavramların daha net çerçeve-
lerle akademik bağlamda tanımlanması gerektiğini, bu sayede tartışmalı alanlarda 
daha sağlıklı değerlendirmeler yapılabileceğini ifade etmiştir. 

Örgütlü dayanışmanın önemi de sıklıkla vurgulanmıştır. Senaristlerin hem meslek 
etiğine uyması hem de birbirlerini desteklemesi gerektiği belirtilmiş; bu durumun 
kolektif bilinçle oluşturulacak etik standartları güçlendireceği ifade edilmiştir. 
Aynı zamanda yapımcı meslek birlikleriyle birlikte çalıştaylar yapılması, disiplin 
kurullarının karşılıklı işler hale getirilmesi ve senarist-hukukçu iş birliklerinin yay-
gınlaştırılması gerektiği önerilmiştir. 

Çalışmaya katılan katılımcılardan intihalle ilgili meslek birliğinden beklentiniz ne-
lerdir? Şeklinde bir soru yöneltildiğinde katılımcılar, intihalle mücadelede meslek 
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birliklerinin daha aktif, tarafsız ve profesyonel bir tutum benimsemesi gerektiği 
konusunda ortak görüş bildirmiştir. Görüşler ağırlıklı olarak üç ana başlık altında 
toplanabilir: tarafsızlık ve şeffaflık, uzmanlık ve teknik yeterlilik, hukuki ve yapısal 
destek. 

Tarafsızlık ve Şeffaflık: Katılımcıların önemli bir kısmı, mevcut meslek birliklerinin 
bazı durumlarda taraflı davrandığını ve şikâyetçi senaristin değil, daha güçlü ko-
numdaki üyelerin yanında yer aldığını dile getirmiştir. Bu bağlamda, meslek bir-
liklerinin hiçbir üye lehine ya da aleyhine ayrıcalıklı bir tutum takınmadan, her 
başvuruyu adil, eşit ve şeffaf şekilde değerlendirmesi gerektiği vurgulanmıştır. Ta-
rafsızlık ilkesinin somut olarak güvence altına alınması ve bu ilkeye uygun profes-
yonel ekiplerle çalışılması gerektiği önerilmiştir. 

Uzmanlık ve Teknik Yeterlilik: Katılımcılar, intihal vakalarının değerlendirilme-
sinde dramaturglar, senaristler ve alana hâkim kişilerden oluşan bağımsız bilirkişi 
ekiplerinin oluşturulmasını önermektedir. Bir kişinin imzası ve yorumu ile oluştu-
rulan bilirkişi raporlarının güvenilir olmadığı, bunun yerine çoklu ve uzmanlaşmış 
ekiplerin ortak kanaatiyle hazırlanan raporların daha geçerli ve adil olacağı dile ge-
tirilmiştir. Ayrıca bu raporların hukuki süreçlerde bilirkişi görüşü olarak bağlayıcı 
şekilde kabul edilmesi gerektiği ifade edilmiştir. 

Hukuki ve Yapısal Destek: Katılımcılar, meslek birliklerinden sadece rapor hazır-
layan pasif bir yapı olmalarını değil, aynı zamanda hukuki destek sunan, süreci ak-
tif şekilde izleyen ve üyelerinin haklarını koruyan kurumsal yapılar olmalarını bek-
lemektedir. Özellikle, intihal vakalarının mahkemeye taşınmadan önce meslek bir-
liğince incelenmesi ve bu sürecin hem şikâyetçi hem de şikâyet edilen taraf için 
koruyucu nitelik taşıması gerektiği vurgulanmıştır. Böylelikle, uzun ve yıpratıcı 
dava süreçlerinin önüne geçilebileceği ifade edilmiştir. Ek olarak, meslek birliğinin 
sektörde saygınlık taşıması, etik ve mesleki ilkelere dayalı kararlar alabilmesi için 
kurumsal yapısını güçlendirmesi gerektiği belirtilmiştir. 

Çalışmaya katılan katılımcılardan intihal deneyiminiz olduysa, süreçle ilgili ekle-
mek istediğiniz bir detay var mı?  Şeklinde bir soru yöneltildiğinde katılımcılar, 
senaryo intihali konusuna dair mevcut yapıların yetersizliklerine ve yapılması ge-
reken iyileştirmelere ilişkin çeşitli görüşler paylaşmıştır. Verilen yanıtlar, özellikle 
meslek birliklerinin sorumlulukları, yasal ve etik zemin, senaristlerin bireysel geli-
şimi ve mesleki dayanışma konularında dikkat çekici temalar ortaya koymaktadır. 

Katılımcıların bir kısmı, meslek birliklerinin konunun ciddiyetini yeterince kavra-
yamadığını düşünmektedir. Bu bağlamda, geçmişte yaşanan hak kayıplarının bir-
likler tarafından resmi olarak telafi edilmesinin, hem mağdurlara karşı bir adım 
olacağı hem de birliklerin sürece daha ciddi yaklaşmalarına katkı sağlayacağı ifade 
edilmiştir. Ayrıca, tartışmalı bilirkişi raporlarının yeniden değerlendirilmesi gerek-
tiği ve birliklerin bu süreçlerde daha proaktif rol alması gerektiği belirtilmiştir. Ka-
yırmacılık iddiaları ve tarafgir yaklaşımlar, meslek birliklerine olan güveni zedele-
mekte; bu durumun ancak şeffaflık ve yaptırım gücü yüksek politikalarla aşılabile-
ceği dile getirilmiştir. 

Bazı katılımcılar ise daha genel bir perspektiften konuya yaklaşarak, meslek birlik-
lerinin mevcut eksikliklerini belirlemek ve tamamlamak üzere kapsamlı bir değer-
lendirme yapması gerektiğini, hatta gerekirse bağımsız bir üst kurul kurarak 
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üyelerine yönelik destek hizmetlerini artırması gerektiğini ifade etmiştir. Bu öneri, 
kurumsal kapasitenin genişletilmesi yönünde önemli bir talebi yansıtmaktadır. 

Öte yandan, bireysel düzeyde de sorumluluklara işaret eden görüşler yer almıştır. 
Katılımcılardan bazıları, senaristlerin özgün eser üretimi konusunda daha fazla 
çaba göstermesi, kendilerini geliştirmeleri ve mesleki etik açısından daha bilinçli 
davranmaları gerektiğini vurgulamıştır. Aynı zamanda, senaristlerin sadece ya-
pımcılar karşısında değil, birbirleriyle olan ilişkilerde de mesleki saygınlığı gözet-
mesi gerektiği ifade edilmiştir. 

Son olarak, bazı katılımcılar yazarların sendikalaşma mücadelesine önem verilmesi 
gerektiğini dile getirerek, bireysel hak arama mücadelesinin kolektif bir örgütlen-
meyle daha etkili yürütülebileceğine işaret etmiştir. Bu öneri, dayanışma ve örgüt-
lenmenin sektörel sorunlarla başa çıkmada belirleyici bir rol oynayabileceğini gös-
termektedir. 

Sonuç ve Öneriler 

Senaryo intihaliyle etkili mücadele için, telif hukuku süreçlerinin adil, hızlı ve 
erişilebilir biçimde yeniden yapılandırılması elzemdir. Bu çerçevede, uzmanlaşmış 
mahkemelerin artırılması, hızlı yargılama usullerinin geliştirilmesi ve senaristlerin 
maddi olarak desteklenmesi, süreçlerin yıpratıcı etkilerini azaltacaktır. Fikir ve 
Sanat Eserleri Kanunu’ndaki tanım ve prosedürlerin netleştirilmesi, hukuki belir-
sizliklerin önüne geçilmesine katkı sağlayacaktır. Arabuluculuk gibi alternatif 
çözüm yolları, uzman bilirkişi heyetleri ve yayın durdurma gibi geçici tedbirlerin 
kurumsallaşması da önerilmektedir. İntihalin yalnızca maddi değil, manevi 
sonuçlar da doğurduğu kabul edilerek, bu eylemlerin yüz kızartıcı suçlar 
kapsamında değerlendirilmesi ve kamuoyuna açıklıkla duyurulması gereklidir. 
Meslek birliklerinin tarafsız, şeffaf ve uzman temelli bir yapıya kavuşması, intihal 
tespitinde disiplin süreçlerinin işletilmesi ve senaristlere hukuki destek sağlanması 
önem arz etmektedir. Etik farkındalığın artırılması amacıyla, yapımcılar, 
senaristler ve yayıncılar arasında bağlayıcı bir etik protokolün benimsenmesi, mes-
lek içi eğitimlerin yaygınlaştırılması ve mesleki sorumluluk bilincinin 
güçlendirilmesi önerilmektedir. Dramatik yapıların doğası gereği benzerlik 
göstermesi nedeniyle, esinlenme, öykünme ve intihal kavramlarının hem akade-
mik hem hukuki düzlemde açık biçimde tanımlanarak standartlaştırılması gerek-
mektedir. Kolektif hak savunusu için sendikal örgütlenmenin teşvik edilmesi ve 
yapımcı birlikleriyle iş birliğine dayalı disiplin mekanizmalarının kurulması 
önerilir. Son olarak, senaryoların gizlilik sözleşmesi olmaksızın okunmaması, tescil 
sistemlerinin oluşturulması ve telif sözleşmelerinde intihale karşı açık hükümler 
içeren düzenlemelerin yer alması yaratıcı emeğin kurumsal düzeyde korunmasını 
sağlayacaktır. 
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Öz: Bu çalışma, 2000 sonrası Türk sinemasında taşrada çekilen komedi filmlerini, mevcut 
sınıflamaların ötesinde, yeni ve özgün bir anlatı biçimi olarak ele almaktadır. Popüler bir 
güldürü üretmenin ötesinde, taşra komedilerinin merkez-çevre ilişkilerindeki dönüşümü 
ve yerel toplulukların merkezle kurduğu gerilimli ilişkiyi mizahi bir temsile dönüştürdüğü 
savunulmaktadır. Alfred Schutz’un fenomenolojik sosyolojisinden yararlanan çalışmada, 
komedi, özneler arası ilişkiler ve normatif yapılarla etkileşim içinde biçimlenen toplumsal 
bir deneyim olarak kavramsallaştırılmıştır. 2000–2023 yılları arasında çekilmiş 29 uzun 
metrajlı film, fenomenolojik analiz yöntemiyle incelenmiş; filmler, politik taşra komedisi, 
karakter komedisi ve topluluk komedisi olarak üç tematik grupta sınıflandırılmıştır. Ana-
liz bulguları, taşra komedisinin yalnızca çatışmaları değil, aynı zamanda uzlaşma, karşı-
laşma ve kabulleniş süreçlerini de sahnelediğini ortaya koymaktadır. Bu noktada taşra, du-
rağan değil; çelişkili ve dinamik bir topluluk formu olarak yeniden tanımlanmaktadır. 
Türk sinemasında taşra komedisinin, sosyolojik ve estetik anlamda gelişme vaat eden yeni 
bir janr olduğu ileri sürülmektedir. 

Anahtar kelimeler: Merkez-çevre, Toplumsal değişim, Mizah, Sağ-duyu, Karakter 

Abstract: This study examines comedy films set in the countryside in post-2000 Turkish 
cinema as an original narrative form that transcends conventional classifications. By their 
popularity, these films humorously depict shifting center-periphery relations and local 
tensions with the metropolitan center. Drawing on Alfred Schutz’s phenomenological so-
ciology, comedy is conceptualized as a social experience shaped through intersubjective 
relations and interactions with normative structures. A total of 29 feature-length films re-
leased between 2000 and 2023 are analyzed using phenomenological methods and catego-
rized into three thematic types: political country comedies, character-based comedies, and 
community comedies. The findings reveal that country comedies not only portray social 
conflict but also depict processes of reconciliation and acceptance. In this framework, the 
countryside is redefined as a dynamic and contradictory social formation. The study ar-
gues that country comedy is an emerging genre in Turkish cinema with both sociological 
depth and aesthetic potential. 

Keywords: Center-periphery, Social change, Humor, Common sense, Character 
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Giriş 

Türk sineması, taşradan gelen karakterlerin büyükşehrin düzenine uyum sağlaya-
mamasından doğan komedilere aşinadır. Bu filmlerde taşralı karakter ya geçici bir 
ziyaretle büyük şehre gelir ya da geçmişini geride bırakıp şehirde tutunmaya çalı-
şan bir figür olarak resmedilir. Komedi, bu filmlerde ait olunamayan bir 
mekândaki eğretilikten doğar. Hedef topluluğun normlarını içselleştirmiş seyirci, 
dışarıdan gelenlerin kent yaşamındaki şaşkınlıklarına ve beceriksiz uyum çabala-
rına güler. Yeşilçam ve Yeni Türk Sineması’nda kasaba dramları yapılmış olsa da, 
komedilerin genellikle büyükşehir ve şehirli karakterlerle sınırlı kalması dikkat çe-
kicidir. Yerel topluluğun gündelik hayatını, alışkanlıklarını ve olağan çatışmalarını 
konu edinen komedi filmlerinin 2000’lere kadar ortaya çıkmaması, sektörel neden-
lerle açıklanabilir ancak filmcilerin büyük ölçüde merkezde doğup büyümeleri, içe-
riden bir bakış geliştirmeyi zorlaştırmıştır. Türkiye’nin 2000 sonrası toplumsal dö-
nüşümüne paralel olarak ortaya çıkan yeni komedi tarzı, merkez-çevre ilişkilerinde 
çevrenin kazandığı sosyolojik ağırlığı sinemasal biçimde görünür kılmaktadır. Bu 
çalışmanın temel sorusu, 2000 sonrası Türk komedisinde taşranın özekliğini işle-
yen filmlerin nasıl bir türsel yapı sergilediği ve nasıl yeni temsiller ürettiğidir. Ko-
mik karakter ile yerel topluluk etkileşimini merkeze alan bu yaklaşımın, komediye 
sosyolojik bir açılım sunduğu ileri sürülmektedir. Bu bağlamda, söz konusu film-
lerde komedinin hangi toplumsal kodlar üzerinden kurulduğu, hangi karakter ti-
polojileriyle işlendiği ve nasıl bir kültürel anlam üretimine aracılık ettiği analiz 
edilmektedir. 

2000’li yıllarda ortaya çıkan taşra komedileri, genellikle popüler sinemanın bir 
uzantısı olarak ele alınmıştır. Gişe başarıları kitle kültürünün parçası olarak dam-
galanmalarına neden olmuş; ortalama çevre temsiline getirdikleri özgün açılımlar 
büyük ölçüde göz ardı edilmiştir. Söz konusu ihmalin yalnızca taşra komedisine 
özgü olduğunu söylemek indirgemeci bir yorum olur. Bu tutumu, komediye dair 
teorik yaklaşımların sınırlarıyla birlikte düşünmek gerekir. Komediyi rasyonel aklı 
askıya alan zihinsel bir tepkime olarak tanımlayan Kantçı estetik, komedi literatü-
rünün gelişiminde bir “kategorik emperatif” işlevi görmektedir. Hobbes’un üstün-
lük kuramı (Levine, 2005), Freud’un boşalım modeli (Freud, 2000) ve Kant’ın bi-
lişsel uyumsuzluk estetiği (Kant, 2000) gibi klasik açıklamalar, komiği bireyin zi-
hinsel ya da duygusal tepkileriyle sınırlamış; onun kültürel ve toplumsal bağlamla 
ilişkisini büyük ölçüde ihmal etmiştir. Özellikle kültürel mizah yaklaşımı komedi-
nin yalnızca bireysel tepki ya da evrensel bilişsel mekanizmalarla açıklanamayaca-
ğını, mizahın sosyal sınıf, kültürel sermaye ve ait olunan toplumsal ağlarla sıkı sı-
kıya ilişkili olduğunu ileri sürer. Yerel olanın normatif yapısında yaşanan kısa dev-
relerle ortaya çıkan komedi, sadece bir temsil biçimi değil, aynı zamanda anlamın 
kültürel olarak yeniden kurulduğu bir sosyal pratiktir (Kuipers, 2006; Oring, 2003). 

Türkçe akademik yazında komedi, uzun süre edebi bir form olarak ele alınmış, po-
püler komedi yapımlarına yönelik araştırmalar ise özellikle son on beş yılda dikkat 
çekici bir artış göstermiştir. Yükseköğretim Kurulu Tez Merkezi'nde “komedi” ve 
“mizah” anahtar kelimeleriyle yapılan taramada 620’den fazla lisansüstü tezin var-
lığı bu ilgiyi göstermektedir. Türk komedi yazınında iki temel yaklaşım öne çık-
maktadır. İlki, komedi filmlerini revaçtaki sosyolojik gündemler doğrultusunda 
okumaktır (Aydın ve Tunç, 2023; Karabağ, 2019). İkincisi ise söz konusu yapımla-
rın sinema kuramlarındaki değerine odaklanmaktır (Gön, 2016; Şulha, 2021). 
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Ancak her iki yaklaşımda da topluluğun mizah üretimindeki rolü ya ihmal edil-
mekte ya da tali konumda bırakılmaktadır. 2000 sonrası taşra komedilerine odak-
lanan nadir çalışmalardan olan Satır (2023) ve Değirmen ve Kırel (2021), bu janrı 
nostalji ekseninde ele almakta ve taşrayı kayıp bir geçmişin simgesel sahnesi olarak 
konumlandırmaktadır. Bu çalışma, taşra komedilerini nostaljik bir geri çekilme 
alanı olarak değil, hâlen canlı, çelişkili ve dönüşüm hâlindeki bir toplumsallığın 
estetik biçimde örgütlendiği anlatılar olarak değerlendirmektedir. Taşra komedisi 
yerel normlarla, gündelik hayat ve merkezle kurduğu özgün ilişki sayesinde, Türk 
sinemasında yeni ve ayırt edilebilir bir janr olarak konumlandırılmaktadır. 

Yöntem 

Çalışma, niteliksel çözümlemeye dayalıdır ve fenomenolojik bir yaklaşım benim-
semektedir. Fenomenoloji, edebi ve sinemasal metinlerin çözümünde yaygın ola-
rak kullanılan bir araştırma tekniğidir. Ancak bu çalışmada başvurulan fenomeno-
lojik yaklaşım, Husserlci anlamda aşkınlaşmış bir özne tasarımına dayanan indir-
gemeci bir yönelim değildir. Bu çalışma, Alfred Schutz’un gerçekliği aktörlerin sos-
yal dünyadaki doğal tutumları ve sağduyusal gerçekliği doğrultusunda değerlendi-
ren sosyolojik fenomenolojisini temel almaktadır. Schutz’a göre bireysel bilinç, 
toplumsal gerçeklik içinde “ortak anlam ufukları” (Schutz, 1967) doğrultusunda 
şekillenir. Bu perspektif, komik unsurun yalnızca anlatıya içkin bir olay ya da ka-
rakter özelliği değil, yerel toplulukla kurulan karşılıklı etkileşim içinde beliren bağ-
lamsal bir deneyim biçimi olarak değerlendirilmesini mümkün kılar. Taşra kome-
dilerinde mizah, izleyiciyle karakter arasında kurulan karşılıklı anlam ilişkisinden 
doğar. Yerel toplulukların kendi iç normları, gelenekleri ve ortak deneyim alanları, 
komedinin alımlanmasında belirleyici olur. Schutz’un vurguladığı “referans çerçe-
vesi” (frame of reference) ve “tipikleştirme” (typification) kavramları, film karak-
terlerinin ve komik olayların toplumsal olarak nasıl algılandığını analiz etmede yol 
göstericidir (Schutz ve Luckmann, 1973). 

Bu çalışma, 2000 sonrası Türk sinemasında taşrada geçen ve komik unsurun yerel 
toplulukla kurulan etkileşimle biçimlendiği 29 uzun metrajlı komedi filmini ince-
lemektedir. Söz konusu yapımlar, sinema salonlarında gösterilenler arasından se-
çilmiş, TV ve dijital mecrada üretilenler analize dahil edilmemiştir. Analiz süre-
cinde tüm filmler, benimsenen fenomenolojik yönelim doğrultusunda kodlanmış; 
biçimsel ve içeriksel açıdan öne çıkan sahneler sistematik biçimde kayıt altına alın-
mıştır. Komik unsurun oluşumuna göre filmler üç ana temada sınıflandırılmıştır: 
politik taşra komedisi, karakter komedisi ve topluluk komedisi. Politik taşra kome-
dileri, komik unsurun yerele içkin bir “referans çerçevesine” kavuştuğu ve bu çerçe-
venin siyasal-toplumsal dönüşümlerle birlikte yeniden tanımlandığı yapımları içer-
mektedir. Bu temada mizah, normatif düzenin kapsamı ve değişimi etrafında şekil-
lenir. Toplumsal yapı ise üç temel gösterge üzerinden analiz edilir: değişim süreçleri, 
aktif kadın karakterler ve dinamik bir dinsel anlam çerçevesi. Karakter komedisi, 
konvansiyonel bir güldürü biçimi olan egzantrik bireyin yerel toplulukla etkileşimi 
üzerinden inşa edilir. Bu etkileşim, Alfred Schutz’un “tipleştirme” (typification) kav-
ramıyla uyumlu biçimde, karakterin yerel normlarca nasıl algılandığını ve komik 
olanın toplumsal olarak nasıl üretildiğini görünür kılar. Topluluk komedisi ise mi-
zahın yalnızca bireysel karakterlere değil, tüm topluluğa yayıldığı; şaka formunda 
sunulmayan müşterek anlarda ortaya çıkan kolektif bir bilincin imkânını araştırır. 
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Tablo 1: 2000 Sonrası Taşra Komedilerinin Tematik Sınıflandırması 

Film  Yıl Yönetmen Tema 

Eyvah Eyvah 2010 Hakan Algül  

 

 

 

 

Karakter 
Komedisi 

 

Sümela’nın Şifresi: Temel 2011 Adem Kılıç 

Eyvah Eyvah 2 2011 Hakan Algül 

Oflu Hoca’nın Şifresi 2014 Adem Kılıç 

Moskova’nın Şifresi 2014 Adem Kılıç 

Eyvah Eyvah 3 2014 Hakan Algül 

Oflu Hoca’nın Şifresi 2 2016 Adem Kılıç 

Sümela’nın Şifresi 2: Moskova’nın Şif-
resi 

2016 Adem Kılıç 

Sümela’nın Şifresi 3: Cünyor Temel 2017 Adem Kılıç 

Oflu Hoca’nın Şifresi 3 2018 Adem Kılıç 

Vizontele 2001 Yılmaz Erdoğan ve Ömer 
Faruk Sorak 

 

 

 

 

 

 

Politik 
Taşra 

Komedisi 

 

Vizontele Tuuba 2004 Yılmaz Erdoğan 

Beynelmilel 2006 Sırrı Süreyya Önder ve Mu-
harrem Gülmez 

Dondurmam Gaymak 2006 Yüksel Aksu 

Entelköy Efeköy’e Karşı 2011 Yüksel Aksu 

Hükümet Kadın 2013 Sermiyan Midyat 

Hükümet Kadın 2 2013 Sermiyan Midyat 

İftarlık Gazoz 2016 Yüksel Aksu 

Vavien 2009 Yılmaz ve Durul Taylan  

 

 

 

 

 

Topluluk 
Komedisi 

 

Düğün Dernek 2013 Selçuk Aydemir 

Bizum Hoca 2014 Süleyman Acar 

Sürgün İnek 2014 Ayhan Özen 

Düğün Dernek 2: Sünnet 2015 Selçuk Aydemir 

Çarşı Pazar 2015 Muharrem Gülmez 

Arama Motoru 2016 Atalay Taşdiken 

Dedemin Fişi 2016 Meltem Bozoflu 

Kolonya Cumhuriyeti 2017 Sermiyan Midyat 

Cici Babam 2017 Meltem Bozoflu 

Fırıncının Karısı 2019 Murat Onbul 
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Çalışmada incelenen 29 film, tematik yaklaşıma göre belirtilen ana başlık altında 
sınıflandırılmış ve bu sınıflama Tablo 1’de sunulmuştur. Ancak her film analiz sü-
recine eşit yoğunlukta dâhil edilmemiştir. Temsil gücü daha yüksek olan sahneler 
ön plana çıkarılmış; dolayısıyla çözümlemede niteliksel yoğunluğa göre seçici bir 
odak benimsenmiştir. Bu tercih, çalışmanın fenomenolojik yönelimine uygun bi-
çimde, komedinin yalnızca içerikte değil, deneyimsel olarak nasıl üretildiği soru-
suna odaklanmayı mümkün kılmıştır. 

Merkez –Çevre İlişkisi ve Komedi 

2000 sonrası komedi filmlerindeki gelişmeler, Türk modernleşmesinin gü-
zergâhındaki değişimlerle paralellik göstermektedir. Mardin’e göre, merkezde si-
yasi ve kültürel değerleri elinde tutan seçkin grup, sistemin yeniden üretimi adına 
çevreyle periyodik olarak temas kurar; çevredeki insan kaynağı, sistemin hedefleri 
doğrultusunda içeri çekilir. Merkez, kendisini dönüştürmek için gerekli enerjiyi 
çevreden sağlarken, karşılığında çevredeki yetenekli bireylerin sınıf atlaması ve sis-
temle bütünleşmesi sağlanır. Böylece belirli bir grubun değerleri kurumsallaşarak 
tüm toplumun ortak değerleri haline gelir. Piyasa, bürokrasi ve kitle iletişiminin 
genişlemesi, toplulukların yerel özelliklerinin tasfiye edilip bir üst kimliği içselleş-
tirmelerine zemin hazırlar (Mardin, 1990). Mardin’e göre, Türk modernleşmesi 
farklı yönetim kadrolarına ve dünya görüşlerine sahip olsa da, merkezin çevreyi 
siyasal, ekonomik ve sembolik olarak temellük etmesi sürecin ortak örüntüsüdür. 
Bu bağlamda merkeze dışarıdan gelen bireyin eğretiliğinin genellikle parti içi ya da 
sendikal eğitimle giderileceği normatif bir beklenti halini almıştır. 2000’li yıllara 
kadar çekilen pek çok komedi filminde bu beklenti, hikâyenin gülmeceyle başlayıp 
dramatik bir biçimde sonlandığı anlatı yapıları doğurmuştur. Geldiği yerdeki eğ-
retilikleriyle güldüren, ardından eski kimliğini bırakan ya da bırakamamanın be-
delini ödeyen köylü karakter, modernleşmenin çelişkilerini ideal tip olarak temsil 
eder.  

Erken Cumhuriyet’in Osmanlı’dan devraldığı kent–köy ayrımının işlevsizleşmesi, 
kültürel düzeydeki doğal ayrımlara görünürlük kazandırırken, komedi için de zen-
gin bir zemin yaratmıştır. Öte yandan 1950 ve 1960’larda Yeşilçam’ın genellikle 
dram ve melodramlara yoğunlaşması komiğin serseri ve sarsak bir tip olarak ikincil 
roller üstlenmesine neden olmuştur. 1970’lerde nüfusun köylerden kente yoğun 
göçle birlikte, köylü karakterin merkeze taşındığı bir komedi tarzı (Köyden İndim 
Şehire (1974), Salak Milyoner (1974), Nereye Bakıyor Bu Adamlar? (1976) vb.) 
yükselişe geçer. Bu filmlerde reaksiyon, karakterin büyük şehre uyumsuzluğu ve 
eski alışkanlıklarını sürdürmesine dayanır. 1980 ve 1990’lı yıllarda Türkiye’nin kü-
resel piyasalara açılması ve ideolojik kutuplaşmaların zayıflaması, yerel olanın 
merkezdeki temsilini kolaylaştırsa da komedi anlayışı halen büyük ölçüde kentli 
perspektifte bağlı kalmıştır. Kabareler ve televizyon programlarında eski kentsoylu 
mizah biçimi varlığını sürdürmüştür. 

Mardin’in işaret ettiği gibi, modernleşme süreçleri toplumsal yapıyı yalnızca mer-
kezden çevreye doğru dikey bir yayılmayla değil, aynı zamanda mevcut topluluk 
biçimlerini çözerek yeni toplumsal bileşimler üretmiştir. Bu çözülme, bireysel ato-
mizasyon kadar, “geleneksel kültürün bazı öğelerini içeren” (Mardin, 1990, s. 62) 
yeni topluluk biçimlerinin oluşmasına da zemin hazırlamıştır. Ancak bu yeni 
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topluluk biçimleri yalnızca büyükşehirlerin anonim ve kozmopolit ortamlarında 
değil, taşra ve kasaba ölçeğinde de kendini göstermektedir. Özellikle modernleş-
menin mekânsal merkezi olarak görülen büyükşehir, artık tek yönlü bir kültürel 
yayılımın kaynağı değil; çevreyle müzakere içinde olan çoklu merkezlerden biri 
hâline gelmiştir (Keyder, 2000). Bu bağlamda, merkezin kendi içinde parçalanması 
ve çevreden gelen unsurların merkeze dair konumlanma biçimleri, komedide uzun 
süre etkili olan kentli bakışı sorunlu hâle getirmiştir. Kentli bakışın çözülüşüyle 
birlikte, taşranın modernliğe yalnızca tepkisel veya nostaljik bir zemin sunmadığı; 
aksine kendi iç çelişkileri, değer sistemleri ve gündelik pratikleriyle özgün bir anlatı 
alanına dönüştüğü gözlemlenmektedir (Kale, 2018). Böylece taşra sosyal ilişkilerin 
yeniden biçimlendiği, değişimin farklı biçimlerde deneyimlendiği ve bu sürecin 
mizah yoluyla ifade edildiği bir anlatı mekânına dönüşmektedir. Özellikle kasaba 
ölçeğindeki yerleşimlerde mizah, hem geleneksel normlara karşı geliştirilen yerel 
eleştiriyi hem de modernliğe dair beklenmedik uyum ve uyumsuzlukları görünür 
kılan bir ifade biçimi olarak işlev görmektedir.  

Politik Taşra Komedileri 

İktidar söylemlerini bağlamından koparmak ya da çarpıtmak yoluyla mizaha mal-
zeme etmek, komedinin muhalif yönünü görünür kılar (Gray, Jones  ve Thomp-
son, 2009). Türkiye'nin modernleşme sürecinde politik gerilimlerin mizah konusu 
yapılması, ilk mizah dergisi Diyojen’den itibaren izlenebilir (Cantek ve Gönenç, 
2017). Sinemada ise komedinin toplumsal içerik kazanması 1970’li yıllara kadar 
götürülebilir. Popüler sinemanın politik göndermelerden kaçınan yapısına rağmen 
hayat pahalılığı, işsizlik, kara borsa gibi güncel sorunlar dolaylı yollarla hicvedil-
miştir (Suner, 2010). 1980 sonrası apolitikleşen kültürel ortamda bireysel kimlik ve 
aidiyet temaları öne çıkmış, bu durum hem komedi filmleri sayısında azalmaya 
hem de politik göndermelerin zayıflamasına yol açmıştır. Bu dönemde politik taş-
lamalar skeç programları ve kabare tiyatrosunda varlığını sürdürmüş (Metin, 
2008), 1990’larla birlikte özel televizyon kanalları aracılığıyla ekranlara taşınmıştır. 
Ancak bu anlatılar, çoğunlukla kentli orta sınıfın sosyolojisine hitap eden, merke-
zin şekillendirdiği kalıplar içinde kalmıştır. 

2000 sonrası taşra komedisi, merkeze bağlı anlatı yapısını değiştirmiştir. Taşra, ar-
tık yalnızca geçmişin tortularını değil, güncel eğilimleri de içeren çok katmanlı bir 
temsil alanına dönüşür. Beşiktaş Kültür Merkezi (BKM) yapımları janrın hem ilk 
hem de en popüler örneklerini oluşturarak bu yeni komedi biçiminin lokomotifi 
olmuştur. Özellikle Vizontele, Vizontele Tuuba, Beynelmilel ve Hükümet Kadın I-
II, ciddi gişe başarıları kazanmış politik komedileridir. Dondurmam Gaymak, En-
telköy Efeköye Karşı ve İftarlık Gazoz gibi yapımlarda ise hikâyenin coğrafyası do-
ğudan Ege’ye kayması taşra temsilini bölgesel olarak çeşitlenir. Bu filmlerde, dışa-
rıdan gelen bir unsurun yerel topluluğun dengesini bozmasıyla başlayan iç çatış-
malar anlatılır. Otobiyografik bir yönelime sahip bu filmlerde yaratıcılarının ço-
cukluk anılarının toplumsal tarihle ile çatıştığı anlar hikaye için çıkış noktası teşkil 
eder. Fakat bu detaylar sadece tatmin edilmemiş bir arzunun geri dönüşünü anla-
tan bireysel anılarla ilgili değildir (Değirmen ve Kırel, 2021, s. 418). Siyasal merke-
zin kendini gösterdiğinde yerel gündelik hayatın durmasına ve çözülmesine neden 
olan kolektif anıların komedi formunda canlandırılması hem duygusal bir 
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rahatlama hem de iktidarla hesaplaşma işlevi görür. Vizontele, Yılmaz Erdoğan’ın 
Hakkâri’de geçen çocukluk anılarına dayanırken, Hükümet Kadın, Sermiyan Mid-
yat’ın Midyat’ta belediye başkanlığı yapan babaannesinden esinlenir. Bu bağlamda 
taşra komedileri, Gürbilek’in “çocukluğun bizzat taşra olduğu” (Gürbilek, 1994, 
s.34) tespitini doğrular. Vizontele Tuuba’da anlatı Reis Bey’in torunu Yılmaz’ın 
gözünden kurulur; Hükümet Kadın’da anlatıcı sırtı dönük bir şekilde sahneye gi-
rer. Beynelmilel’in son sahnesinde izlenilen filmin Gülizar’a has bir hatırlama anı 
olduğu açığa çıkar. İftarlık Gazoz’da ise anlatı, ölüm orucundaki Adem’in ilk oruç 
deneyimini hatırlamasıyla yapılandırılır. Bu filmlerde geçmiş, yalnızca nostaljik bir 
özlem alanı değil; geçmiş ve geleceğin birbirini felç ettiği göstergesel bir araf hâline 
gelir.  

Taşra komedileri, köy filmlerindeki epik mücadele anlatılarının yüceltilmiş kahra-
manlığından ve taşra dramlarındaki kinik mesafeden uzak durarak, ironik bir ka-
bullenişin ve topluluğa yayılmış kolektif bir mizahın izini sürer. Deli Emin, Kaçakçı 
Faruk ya da Dondurmacı Ali gibi karakterler bireysel tuhaflıklarıyla güldürse de, 
bu mizah asıl gücünü yerel toplulukla bağından alır. Komik olan, yalnızca bireysel 
sapmalarda değil, bu sapmaların topluluk normlarıyla etkileşime girdiği bağlamda 
ortaya çıkar. Taşra komedileri, Türkiye’deki merkez–çevre ilişkilerine egemen olan 
edebî ve sinemasal söylemlerin dışında, içeriden konuşan ve kendi “referans çerçe-
vesine” sahip anlatılar olarak öne çıkar. Bireyler dünyayı, önceden tipleştirilmiş 
durumlar, ortak sağduyu bilgisi ve paylaşılan deneyimler üzerinden anlamlandı-
rırlar (Schutz, 1967). Taşra komedilerinin inandırıcılığı ve komik gücü, tam da bu 
yerel referans çerçevesi içinde kolektif olarak müzakere edilen normlardan besle-
nir. Politik taşra komedilerinde bu çerçeve, yerel normatif düzenin yeniden inşa-
sına imkân tanır. Değişim olgusuna verilen tepkiler, aktif kadın karakterlerin gün-
delik yaşama katılımı ve dinsel anlamın sabit otoriteler yerine yaratıcı biçimlerde 
yeniden üretimi, bu normatif yapının üç temel göstergesi olarak belirir. 

Değişim Sorunu 

Politik taşra komedilerinde hikayenin başlangıcını merkezin kendini yeniden ha-
tırlatması oluşturur. Tüm iyi hikayelerin dışardan gelen veya dışarıya giden ile baş-
ladığı önermesi halen geçerlidir fakat kasabadaki yeni durumu yaratan gayr-ı şahsi 
bir uygulamadır. Vizontele’de Hakkari’ye gelen televizyon kasabalıların tanımadığı 
bir dünyanın kapılarını açar. Beynelmilel’de askeri darbenin nizami hayatı günde-
lik akışı bozar. Dondurmam Gaymak’ta köy köy dolaşıp dondurma satan Ali 
Usta’nın işlerini küresel şirketler (Pandacılar) baltalar. Politik taşra filmlerinin hi-
kayelerinde serim bölümü, köy filmlerinde olduğu gibi, kamusal bir sorunla bağ-
lantılıdır. Köy filmlerinde topluluğun direndiği yenilik ancak dışardan gelenin tra-
jik öncülüğünde kabul edilirken, taşra filmlerinde yeni sorunlar bireyleri kendili-
ğinden bir yaratıcı eylemliliğe iter. Bu noktada komiğin anormalliği değişime uyar-
lanmakta zinde bir güç haline gelir. Ayakkabıdan radyo yapan Deli Emin, “radyo-
nun resimlisi” bu aleti kurabilecek tek kişidir. Entel Köy Efe Köye Karşı’da kızgın 
köylüler şehirli sosyetelerin ekolojik tarımının aslında atalarından kalma bir yön-
tem olduğunu Aşırı Mustafa’nın sözleri ile fark eder.  
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Taşra komedilerinde, yeniliği getirenin kayıtsızlığı karşısında değişimi tanımlamak 
tüm topluluğa düşer. Bulunulan konuma göre değişimin sonuçları iyi ya da kötü 
olarak değerlendirilir. Vizontele’de TV’nin kasabaya girişi oğlunun ölmesine sebep 
olduğunu düşünen bir anne için kötü ya da aynısını düşünüp de yapamayan bir 
radyo tamircisi için heyecan verici olabilir. Hükümet Kadın’da anaçlığı ve kadınsı 
bilgeliği ile ilçenin yönetimine dokunan başkan, esnafa kan kustururken sahipsiz 
kızlara ümit aşılayabilir. Geleneksel ve modernin gece ve gündüz kadar karşıt gö-
rüldüğü ilerlemeci zaman algısının aksine bu yapımlarda zaman bir alacakaranlıkta 
akar. Değişmek ve gitmek seçenekleri arasında kalan yerel topluluk atalarının hiç 
düşünmediği bir soruyu cevaplamak zorundadır: Doğduğum yere ait miyim? Mer-
kezle yeni bir ilişki kurarken değişmek ancak değişirken orada kalmak politik taşra 
komedilerin hikayelerine ahlaki bir ikilem katar. Yol, elektrik, su, okul ve hastane 
gibi hizmetler aynı zamanda metropolün yerel bağları atomize eden çeşitliliğini 
taşraya taşır ancak merkeze benzedikçe taşra yerinden edilir. Oraları bilmeyen ya-
bancılar (merkez) yollarını kaybedip komik duruma düşseler de er geç gücü elle-
rine alırlar. Vizontele Tuuba’da tehlikeli şeyler düşünüp hiçbirini gerçekleştirme-
yen gençlerin veya askeri darbe ile faaliyetleri yarım kalan Xate Hanım’ın fark ettiği 
gibi memleketi sevmenin bedeli bazen dışarda bırakılmaktır ve bu durum taşra ko-
medisine trajik bir boyut katar. 

Aktif Kadın Karakterler 

Politik taşra komedilerinde kadın karakter üstlendiği rolle dikkat çeker. Köy film-
lerinde erkekler arası mücadelenin nesnesi olan kadın, bir anlamda topluluktaki 
mülkiyet kavgasını yansıtır. Bataklı Damın Kızı Aysel (1935) filminden bu yana 
köy filmlerinde kadın karakter genellikle edilgen bir rol üstlenmiştir. Söz konusu 
edilgenlik, bazı filmlerde erkeğin ölümünün ardından hane geçimini üstlenen ka-
dının ön plana çıkmasıyla kırılır. “Ana”, “abla” ya da “bacı” kimliğiyle erkeğin boş-
luğunu doldurmaya çalışan kadın karakterler, zamanla aile koruma mücadelesinde 
erkeğin epik rolünü devralır (Kozan, 2019).  

Politik taşra komedilerinde kadın karakter, hareket alanı aile ve yakın çevresi ile 
sınırlı kalmasına rağmen hikayede etkindir. Yerel topluluk içinde sahip olduğu nü-
fuz halen geleneksel statüsünden kaynaklanır ancak varlık alanının etkilenmesi 
onu dışarıdaki hadiselere katılmaya iter. Oğlunun gidişi ile Vizontele’nin gelişi ara-
sında lanetli bir bağ olduğuna inanan Siti Ana iktidar alanına meydan okuduğun-
dan sihirli kutuyu saklamaya çalışır. Bu muhafazakâr tutum, Hükümet Kadın’da 
reformist bir boyuta evrilir. Evindeki anaç hakimiyeti, birkaç acemice hatanın ar-
dından, ilçenin sokaklarına yayılır. Yıllardır çözülmeyen su sorununu ise ilçenin 
sahipsiz bırakılmış ve evlenmeye zorlanmış kızlarının yardımı ile çözer. Kaçakçı 
Faruk’un bağ evinin altından geçen tünel sahnesi filmde güçlü bir metafor işlevi 
görür. Erkeklerin eğlendiği bağ evine yeraltından kazma kürekle ulaşan genç kızlar, 
geleneksel düzene görünmez bir başkaldırı sergilerken suyun kasabaya gelişi ka-
musal ve özel alanı yeniden birleşir. 1980 askeri darbesinin küçük bir kasabada yol 
açtığı rol bölünmesini anlatan Beynelmilel filminde Gülizar'ın hikayesi diğer iki 
karakterden farklı bir noktayı öne çıkarır. Babasının uslu kızı olmak ile platonik 
aşkının ideolojik düşlerini paylaşmak arasında kalan Gülizar’ın kadınlığını keş-
fetme süreci hayatındaki iki erkeği de kaybetmesi ile sonuçlanır. Komedi toplulu-
ğun katmanlarına ve farklı karşılaşmalara yayıldıkça yan kadın karakterler kimi 
sahnelerdeki güldürü kaynağı haline gelir. Dondurmam Gaymak’ta karısının 
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Ali'nin ihtiraslı davranışlarına verdiği tepkiler ya da İftarlık Gazoz’da oruç tutan 
küçük çocuğu sürekli yemeye çağıran yaşlı teyze, tasarlanmamış ancak yine de re-
aksiyon alan anonim bir komedinin ortaya çıkmasını sağlar. Hükümet Kadını 2’de 
Kaçakçı Faruk'un tuhaf karısı Fehime verdiği oy ile ilçenin belediye başkanına ka-
rar verirken toplumsal hiyerarşide doğal gibi gözüken ayrımların olumsal ve ter-
sine çevrilebilir olduğunu kanıtlar. 

Kutsal ile Profan Arasında 

Türk filmlerinde din fenomeni de kadın fenomeni gibi topluluğun geri kalmışlığını 
teyit eden olumsuz bir anlam yüklenir. Özellikle köy filmlerinde ilerici öğretmene 
duyulan rahatsızlık topluluğun karikatürize edilmiş imam veya şeyhleri ile aktarı-
lır. Toplumsal gerçekçi filmlerde din adamları, yerel iktidar çevresine yakın duran, 
halkın ihtiyaç ve taleplerini savuşturmaya çalışan pratik ideologlar olarak resme-
dilmiştir (Karataş, 2022). Taşra komedilerinde ise dinsel olan buyurgan ve tutucu 
gönderiminden farklı bir işleve sahiptir. Din fenomeninin topluluğun kültürel 
kodları ve bireylerin iç dünyasına uzanan mistik varlığı bu filmlerde daha rahat 
gözlenebilir. Bu noktada köy temalı filmlerde bağnazlıkla özledeşleşmiş imam tem-
sili de farklılaşır. Halen saygın ancak cemaati ile eşit mesafede bulunan, sadece kor-
kutan değil aynı zamanda sevdiren ve çözüm üreten bir din adamı figürü bu film-
lerde karşımıza çıkar. İftarlık Gazoz’da çocuklara ve yetişkinlere tatlı sert üslubu ile 
hitap eden imam figürü, karikatürize seleflerinden daha farklı ve gerçekçi bir temsil 
sunar.  

Bu filmlerde dikkat çeken en önemli unsurlardan biri, dinsel olanın toplumsal ha-
yatın ritüelistik yapısını yansıtmasıdır. Doğumdan ölüme uzanan pek çok sahnede 
din, kısıtlayıcı olmaktan çok, hayatı anlamlandıran ve renklendiren bir sosyolojik 
olgu olarak karşımıza çıkar. Vizontele’de kekeme imamın dersinden kaçan çocuk-
ların cüzlerini öperek kenara koymaları ya da oğlunun ölüm haberini alan Siti 
Ana’nın damda namaza durması, yerel toplumda ihlal ve imtihanın geçişliliğini 
gösteren kısa ama etkili sahnelerdir. Dondurmam Gaymak’ta motorunu kaybeden 
Ali’nin sabah namazında komşusuyla birlikte rahatlama arayışı, Beynelmilel’de ce-
nazeye marşla başlayan ve salavatla devam eden müzikal eşlik, dinsel olanın top-
lumsal yaşamla iç içeliğini örnekler. Kayıp ve ölümün dinsel imgelerle sarıldığı bir 
kültürde, komedinin dinle kurduğu bu yapısal ilişki şaşırtıcı değildir. Komedi bu-
rada, uyum ve ihlalin eşzamanlılığı içinde dinsel olana karnavalesk bir katman 
(Bahtin, 1984) ekler. Bu filmlerde dinsel öğreti doğrudan hedef alınmaz; ancak 
onun gündelik hayattaki görünüm biçimleri, rutinleşmiş uygulamaları mizahla ye-
niden yorumlanır. İftarlık Gazoz’da cemaatin Teravih namazı ile Dünya Kupası 
finali arasında denge kurmaya çalışması dinsel olana saygıyı yitirmeden gündelik 
etkinliklerini yürütmeye çalışan içsel bir zaman anlayışını görünür kılar. Benzer 
şekilde Hükümet Kadın’da Xate Hanım ile dindar gelini arasındaki diyaloglar, din-
sel farklılıkların yerel bağlamda nasıl ehlileştirildiğini gösterir. Torunun her fırsatta 
muzır bir oyun gibi “El Fatiha” diyerek dua başlatması ya da aynı duaları okumak-
tan sıkılan Faruk’un alternatif dualar önermesi, kutsallaşmış rutinin bozulduğu ve 
toplumun bu bozulmaya gülerek yanıt verdiği anlardır. Bu tür sahneler, komedinin 
yalnızca eğlence değil, aynı zamanda kültürel normlara dair geçici bir sorgulama 
alanı sunduğunu ortaya koyar. 
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Politik komedilerde bariz şekilde görülen bu üç unsur, türün diğer kategorilerinde 
seyreltilmiş bir şekilde karşımıza çıkar ancak türün kendisine özgü hikaye yapısı 
karakter ve topluluk komedisinde farklı unsurlarla kaynaşmıştır. 

Karakter Komedisi 

Karakter komedisi temel güldürme tekniklerinden biridir. Aristoteles’e göre varlı-
ğın kusurlu ve çirkin yüzünü temsil eden komik (Aristoteles, 2017, s.35) seyircide 
bir özdeşlik uyandırmaz. Asimetrik yüzü, paspal kıyafetleri, dengesiz hareket-
leri seyirci ile arasındaki mesafeyi açarken komik gayri şahsi bir kişiliği yansıtır. 
Ona gülmemize neden olan şey, davranışlarının içsel bir akıştan değil, tekrara da-
yalı, otomatik bir işleyişten kaynaklanmasıdır; yani Bergson’un deyişiyle, “meka-
nikliğin canlıya zorla giydirilmesidir.” Dışsallığı sayesinde sebep olduğu her kısa 
devrede olağan yaşamlarımızın olması gerektiği gibi olduğu inancı perçinlenir. 
Düşündüğümüz gibi olmadığımız ihtimalini komiğe aktarmak yani gülmek, ger-
çekliğin istenmeyen, karanlık tarafını sansürlemenin bir yoludur (Bergson, 1989, 
s. 127).  

Taşra komedilerinde komik karakter, klasik güldürü kuramlarında olduğu gibi dış-
lanmaz ya da sürekli aşağı konumda sunulmaz; aksine, yerel topluluğun içine çe-
kilir ve belli sınırlar içinde kabul görür. Karakterin eksiklikleri ya da “tuhaf” dav-
ranışları, marjinalleştirilmektense topluluğun mizahi repertuarını genişleten bir 
unsur olarak işlev görür. Bu durum, karakterin yalnızca bireysel niteliklerine değil, 
aynı zamanda topluluğun sahip olduğu tipik beklenti ve kalıplara da dayanır. 
Schutz’a göre sosyal dünyada bireyler, karşılaştıkları kişileri daha önceki deneyim-
lerinden ve kültürel şemalarından türettikleri “tipler” üzerinden algılar (Schutz, 
1976, s. 47) Taşra komedisinde bu tipler, yalnızca sabit karakter kalıpları değil; aynı 
zamanda topluluğun kendi normlarını esnetmesine, yeniden üretmesine ve zaman 
zaman sorgulamasına izin veren etkileşim araçlarıdır. Gündelik normları askıya 
alan komik, hem topluluğun kendini yeniden tanımasına vesile olur hem de aidi-
yetin sınırlarını esnekleştirir. Böylece taşra komedisi, tipleştirmenin dışlayıcı değil, 
kapsayıcı bir işlev kazandığı bir tür haline gelir. 4 milyona yaklaşan izleyici sayısı 
ile Eyvah Eyvah serisi, skeç komedisini uzun metraj bir olay örgüsü ile birleştiren 
Sümela'nın Şifresi ve Oflu Hoca’nın Şifresi serileri etkileşimsel bir karakter kome-
disinin popüler örneklerdir. 

Ciddi Bir Komik 

Eyvah Eyvah serisi Çanakkale’nin Geyikli kasabasında yaşayan Hüseyin Badem'in 
başına gelen olaylar silsilesini beyaz perdeye taşır. Filmin yaratıcısı ve fahri Bozca-
adalı Ata Demirer'in canlandırdığı Hüseyin, bir düğün çalgıcısıdır. Ayrıca insan ve 
hayvan anatomisine son derece meraklıdır. İlk filmde, yıllar sonra babasını hayatta 
olduğunu öğrenen kahramanımız İstanbul'a gelir. Eski bir fotoğrafla babasını bul-
maya çalışırken en büyük yardımcısı bar şarkıcısı Firuzan olur. İkinci filmde yarım 
bıraktığı aşk hikayesini tamamlamaya çalışan karakterin hemşire Müjgan'a açılma 
sürecine tanıklık ederiz. Üçüncü filmde ise evli ve çocuklu Hüseyin'in klarneti bir 
arbedede kırıldıktan sonra ailesini geçindirmek için verdiği mücadeleyi izleriz. Çı-
kış noktası itibariyle “normal” bir hayata sahip karakterin istemsizce veya tesadü-
fen karıştığı olaylar yüksek tempolu bir kovalamacanın her filmde yer bulmasına 
neden olur. Babasını ararken kendini bir mafya hesaplaşmasının ortasında bulur 
veya bir festival organize etmeye çalışırken insan kaçakçılarının eline düşer.  
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Her geçen dakika komiğin işleri biraz daha karıştırması ve finalde her şeyin düzene 
girmesiyle Eyvah Eyvah, yüzeyde karakter komedisinin yapısal şemasına uyar. An-
cak Hüseyin Badem, bu şemanın alışıldık figüründen ayrılır. Varlığı yalnızca top-
lumsal normların kısıtlayıcılığına değil, aynı zamanda topluluğun esneyebilen, kar-
şılıklı tanımaya açık örüntülerine dikkat çeker. Hüseyin, kasabanın konvansiyonel 
anlam haritalarına tam yerleşmeyen ama buradan dışlanmak yerine onlarla müza-
kereye giren bir figürdür. Birçok komik karakter gibi saftır ancak bu saflık farkın-
dalıktan yoksun değildir. Gece yarısı çift daireli bir apartmanın ziline basılamaya-
cağını da, müstakbel kayınpederinin aşkına neden engel olduğunu da anlayacak 
düzeyde bir sezgiye sahiptir. 

Ciddi bir müzisyen olarak seri boyunca neredeyse hiç gülmez. Seleflerindeki lüm-
penliği taşımayan karakter fazlasıyla sorumluluk sahibi ve vicdanlı bir görüntü çi-
zer. Ciddiyeti, onu geleneksel komik temsildeki “toplum dışı ihlal figürü” olmaktan 
uzaklaştırır ve komikliğin doğduğu zemini kaydırır. Hüseyin’in komikliği, kendi 
yanlış okumalarından değil, yerleşik anlam kalıplarının onun etrafında tökezleme-
sinden doğar. Sarhoşken sapıtması, aşkını dile getirirken kekelemesi, ya da işini 
yaparken başına gelen aksilikler, onu toplum dışına fırlatmaz. Tersine olağan dün-
yada herkesin başına gelebilecek sapmalar bulunduğuna işaret eder. Bu anlamda 
Hüseyin, kasabanın bilinç dışı ifrazatının üzerine döküldüğü bir kurban değildir; 
tipleştirmenin dışlayıcı gücünü askıya alarak, ortak yaşam dünyasında anlam ku-
ran bir özne olarak belirir. Babasızlığı ya da çalgıcılığı, kolektif bir anomali değil, 
gündelik etkileşim içinde yeniden anlamlandırılan özelliklerdir. Eyvah Eyvah’da 
komedi bizzat topluluğun aslında kırılgan normalliklere sahip olduğunun açığa çı-
karılmasından doğar. Karakterin içkin ciddiyeti ile başına gelenlerin yarattığı ha-
fifletici absürtlük, komik olanı sadece durumdan değil, temsilin kendisinden üretir.  

Şive Komedisinin Ötesi 

Komiğin anonim bir tipe indirgenerek topluluğa dahil olması, erken biçimlerinden 
biri olan halk fıkralarında karşımıza çıkar. Yerel topluluk için kendine çok benze-
yen komşularının gülünç hikâyelerini dinlemek, etnosentrik bir tatmin uyandırır. 
Topluluklar arası sürtüşmelerin fıkralara hayat kaynağı olması her coğrafyada gö-
rülür: İngiltere'de İskoçlar, Fransa’da Belçikalılar, Meksika’da Yukadanlar, İran’da 
Rashtijler üzerine gülünen kimseler haline gelirken, dinleyen grup kendini bu 
komşulardan ayrıştırır. Bir bakıma gülmek, böyle bir ayrışmanın sağladığı geçici 
rahatlamayı ifade eder ancak bu anlatılar, sadece ezeli bir çatışmaya değil, aynı za-
manda ebedi bir birlikteliğe de işaret eder. Davies’in ifadesiyle, “tümsek aynalardan 
oluşan bir koridorda kendi yansımamıza güleriz”; en yakın komşunun kusurlarına 
gülmek de bu benzerliğin komik ifadesidir (Davies, 1998, s.13). Modernleşme sü-
reciyle birlikte yerel topluluklar daha büyük kimlikler altında toplandığından, yerel 
fıkraların etnik göndermeleri somut figürlerden, daha soyut stereotiplere aktarıl-
mıştır. Bu dönüşümle birlikte fıkralar, tanıdık simaların hikâyesi olmaktan çıkarak, 
anonimleşmiş figürler üzerinden toplumsal uzaklığı ve yabancılığı anlatan temsil-
lere dönüşmüştür. Bu noktada komik karakter, iki eşit topluluğun çatışmasına de-
ğil, toplulukların sistem içindeki yerinin söylemsel olarak yeniden üretilmesine 
hizmet eder. Türkiye’de bu figürün en tanınanı kuşkusuz Temel’dir. 
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Temel, düşünce ve davranışlarındaki tuhaflığın ulusal tahayyülce tescillendiği bir 
karakterdir. Bu tuhaflık komedi yapımlarında genellikle ikincil bir unsur olarak 
işlenmiştir. Karadenizli tipi (Laz) şehirlilerin hikayesindeki gülünç bir arıza olarak 
yer almış; düşünce yapısının anlaşılamazlığı olay örgüsünde bir şaşırtma unsuru 
olarak kullanılmıştır. Karakterin opaklığı ile seyircinin kendine ondan ayrı hatta 
üstün hissetmesi hedeflenmiştir. 2000'li yıllarda Karadeniz’de geçen dizilerin po-
pülerleşmesi Laz stereotipini total bir dram ve komedi formatında ekrana taşımış-
tır. Taşra komedilerinin bu stereotipi belli ölçüde devraldığı söylenebilir ancak hi-
kayede karakterin merkeze gelmesi ve yerel toplulukla yoğun bir etkileşim içinde 
olması farklı bir temsilin ortaya çıkmasını sağlamıştır.  

Hikaye bakımından özgünlük taşımayan bu filmlerde, olay örgüsü odaktaki komik 
karakterin yaşadığı sıra dışı hadiseler ve tesadüflerle şekillenir. Sümela’nın Şif-
resi’nde platonik aşkının önündeki sınıfsal bariyerleri aşmak adına Temel, Sü-
mela’daki gizli hazineyi bulmaya çalışır. Rus mafyasının dahil oluşu ile iyice karı-
şan olaylar neticesinde Temel, hem sevdiğine kavuşur hem de filmin devamının 
geleceği anlaşılır. Oflu Hoca’nın Şifresi ise yerel bir efsanenin yeniden yorumlan-
masına dayanır. Cemaatine küsmüş bir Hoca’nın mahallelinin ısrarı ile yerel takı-
mının başkanlık seçimi sürecinde yaşadıkları anlatılır. İkinci filmde başkanlığı ka-
zanan Hoca’nın hakkındaki kara propaganda ile mücadelesine tanık oluruz. Te-
mel, aylaklığı ve yaramaz icatları ile topluluğun geleneksel yaşamı ile çatışırken 
Oflu Hoca, kolay öfkelenen, cemaatinin yersiz sorulardan ve alışkanlıklarından 
bıkmış anti-sosyal bir kişiliğe sahiptir ancak ikisinin de topluluğun kendi aptal-
lık ve kusurlarını üzerine çeken marjinal figürler oldukları söylenemez. Alışılma-
dık tepkileri gündelik akış içinde küçük şoklara sebep olsa da karakterler finalde 
yeniden toplulukla bütünleşir. Bu noktada komedi basit bir taşlamadan değil top-
luluğa özgü düşünme yapısının yansıtılmasından doğar.  

Merkezdeki komiğin aslında bir büyüteç işlevi gördüğü bu filmler bir bakıma top-
luluğun sinemasal bir fenomenolojisini sunar. Yaygın Karadenizli stereotipinde 
yöre insanı coğrafyadan ve topluluk sağ-duyusundan ayıklanarak sunulduğundan 
bir eğretilik taşırken kast seçimi, rejisi ve detayları ile bu filmler yöre insanının 
kendi ürettiği komediyi daha doğrusu ancak dışarıdan gelenlere tuhaf gelecek "do-
ğal tutumlarını" yansıtır. Çetin doğa koşulları ile baş etmekten gelen bir özgüven 
topluluğun her koşulda ve karşılaşmada kendi bildiği gibi davranmasını sağlar. En 
doğru yolun doğrudan hedefe gitmek olduğu, imkansızın biraz zaman aldığı bir 
sosyal karakterin, yabancılarca inatçılık (Laz damarı) olarak algılanması olağandır. 
Ortaya meyve tabağı istendiğinde boş bir tabağın gelmesi gibi gag'lar yörenin biliş-
sel haritasını göstermesi açısından kıymetlidir. Diyalog şakalarının yoğunluğu 
filmlere dramatize edilmiş fıkra zinciri görünümü verir. Böyle bir kurgu hikâye bü-
tünlüğünü zedelese de, filmlere etnik bir antoloji kimliği yükler. Topluluk sağ-du-
yusu sinemasal olarak temsil edilirken dışarıdakiler için bu temsil bir komedi şek-
linde canlanır. 

Topluluk Komedisi 

Merkezin çevreye müdahalesinin doğurduğu olağan üstü olaylar ya da gülünç bir 
karakterin sürüklendiği maceralar yerel topluluğun yavaş ve sıradan hayatında bir 
gedik açar. Komedi de normal hayatın örtbas ettiği şeylerin buradan çıkışı ile mey-
dana gelir. Öte yandan taşra komedilerinde dışarıdan bir müdahale olmadan veya 
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komik bir tip merkeze alınmadan olay akışının bütünüyle topluluğun kendi kay-
nakları ile gerçekleştiği bir kategoriden bahsedilebilir. Yerel topluluğun ritüelleri, 
iç hesapları ve kabullenilmiş aşırılıkları sıradan karakterleri mizah malzemesi ya-
par. Topluluk komedisinin en çok seyredilen iki örneği olarak Dedemin Fişi ve 
Düğün Dernek filmleri özgün bir durum komedisinin kitlesel örnekleridir. 

Bir Hane Komedisi 

Topluluk komedisinin lokomotif yapımlarında, türün diğer kategorilerinde ol-
duğu gibi BKM’nin imzası vardır. BKM’nin yapımcılığını üstlendiği on bir yıldır 
seyirci ile buluşan komedi programı Güldür Güldür programının yaratıcı ekibi ve 
oyuncu kadrosu, Dedemin Fişi (2016), Kolonya Cumhuriyeti (2017), Cici Babam 
(2018) taşra komedilerine imza atmıştır. Güldür Güldür, büyükşehre taşradan gel-
miş, orta veya orta alt sınıf ailelerin merkeze alındığı bir skeç programıdır. Büyük-
şehrin televizyonda pek fazla temsil edilmeyen ilçelerinin başlıca olay yeri olduğu 
skeçlerde komedi aslen taşralı karakterin güncel meselelere tepkisi ve farklı top-
lumsal gruplarla karşılaşmasından doğar. Tiyatro sahnesinde çekilen ve seyircinin 
doğrudan tepki alındığı programda karakter komedisi önemli bir yer tutar. Orta-
lama bir anne ve baba tipinin istisnai durumlara ve abartılı kişiliklere verdiği tep-
kiler birer espri malzemesi yapılır. Herkesçe bilinen ancak kitlesel bir ifade for-
muna dönüşmemiş detayların bir şakaya çevrilmesi bu komedi anlayışının özgün 
yanıdır.  

Hikayesi Yılmaz Erdoğan’a ait Dedemin Fişi Güldür Güldür’deki skeç komedisinin 
uzun metraja aktarıldığı ilk filmdir. Film, farklı yerlere dağılmış kardeşlerin beyin 
ölümü gerçekleşen babaların hayatına ve mal paylaşımına karar vermek için yeni-
den bir araya gelişini konu alır. Türkiye’de hemen her hanede yaşanan mal payla-
şımından doğan gerilimler filmde komedi formunda karşımıza çıkar. 1980’li yıllar-
dan itibaren Türkiye’nin radikal bir kentleşme sürecine girmesi ve kırsaldan kopup 
gelen bir kitleyle kentlerin nüfusunun katlanması bilindik bir sosyolojik gerçektir. 
Taşraya dair aidiyet, yalnızca geçmişin nostaljik bir kalıntısı değil, büyükşehirde 
aktif olarak sürdürülen sosyal ve kültürel bir ilişkidir. Hemşehri dernekleri, yerel 
mutfak pratikleri, köy vakıfları ve yaz tatillerinde yapılan ziyaretler, taşranın 
mekânsal olarak geride kalmadığını; bilakis kentte yeniden kurularak yaşatıldığını 
gösterir (Erder, 1996). Öte yandan taşra ile ilişki süreklilikler yanında kopuşlarla 
yeniden üretilmektedir. İstatiksel olarak kanıtlanmamış olsa da her ailede, kazan-
dığı paralar sayesinde öz kardeşlerinin hakkına el uzatan ve küsülen bir yakın ak-
raba veya tüm kardeşler dağılıp giderken ata toprağına sahip çıktığı için en çok payı 
hak ettiğini savunan bir “vefalı evlat” bulunur.  

Dedemin Fişi ölüm gibi ağır bir gerçekliğin bir araya getirdiği farklı karakterlerdeki 
dört kardeşin bilinen ama açıktan ifade edilmesi ayıp kabul edilen bu sosyolojik 
durumundan yola çıkar. Kardeşler arasındaki mal kavgası şiddetlendikçe koma-
daki babanın ömrü uzar. Her bir kardeşin kendini avantajlı kılan hesabı aynı za-
manda diğer kardeşlerle dolaylı bir hesaplaşmaya dönüşür. Tartışmalar büyüdükçe 
hem sırlar açığa çıkar hem de geçmişteki günahlar yeniden hatırlanır. Film iki kat-
manlı bir komedi sunar. Birinci katmanı Güldür Güldür’den alışık olduğumuz, aile 
fertlerinin karikatürize kişiliklerine ve abartılı tepkilerine dayanan karakter kome-
disi oluşturur. Filmin ikinci katmanını ise gündelik hayatta bilinen ancak esprisi 
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yapılmamış gülünç durumlar oluşturur. Özenle sakladığı çeyiz tabaklarını misafir-
lerinin dikkatsizliğine kurban veren yengenin ruh hali, bildikleri usulle cilveleşen 
karı-kocanın akşam ezanı ile toparlanması ya da yıllar önce takılan takıların halen 
bir sıcak savaş konusu olması şakaya çevrilmemiş ancak gerçekten komik durum-
lardır. Yerel deyişler ve gerçekçi bir fiziksel ortam ile sıradan bir ailenin tarihindeki 
kapanmamış yaraları perdeye taşıyan film, seyircide taşranın genellikle özdeşlen-
diği nostalji duygusunu tetikler. İlk defa gördükleri yeğenlerinin ölümün eşiğine 
gelmesi kardeşlere babalarının fişini çekmek için geçerli bir neden verirken yeğen-
lerinin iyileşmesi kardeşler arasındaki bağları da iyileştirir. 

Olağan Bir İstisna  

Topluluk komedisi arasındaki en özgün yapımların başında yine bir BKM yapımı 
olan Düğün Dernek film serisi gelmektedir. Taşradaki bir düğünün hazırlık süre-
cini konu alan ilk film en çok izlenen filmler arasında üçüncü sıradadır. Seyirci 
sayısı filmin kitle komedisine ait olduğunun kanıtı olarak gösterilse de Düğün Der-
nek ortalama komedi anlayışını aşan biçimsel bir değere sahiptir. Gerçekçi bir fi-
ziksel ortamın abartılı karakterlerle birleştiği film boyunca tempo nerdeyse hiç 
düşmez. Tempoyu düşüren hareketlerin kurguda hızlandırılması filmin yaratıcısı 
Selçuk Aydemir’in tür içindeki imzasıdır. Aydemir bu seride orta-alt sınıfsal bir 
arka planda küçük yaşamlarında büyük arzular taşıyan karakterler resmeder. Ka-
rakterlerin kimi durumlar karşındaki abartılı tepkileri, gündelik kullanımı zorla-
yan kelime şakaları ve dramatik geçişleri genelde komiğin aptallıkla tanımlanıp, 
geçiştirilen düşünme biçimini açığa çıkaran anlar yaratır. Aydemir’in dönemine 
göre deneysel kalan önceki eserleri yanında Düğün Dernek sıradan yaşamın tesa-
düfle aşırılaştığı bir olay örgüsü sunar.  

Topluluk içinde hanenin diğer hanelerle açıktan bir dayanışma ve gizli bir rekabet 
içinde olduğu düğünler, taşkınlığın olağanlaştığı bir istisna halidir. Düğün, küçük 
kasabalarda abartı ve gösterişin meşru kabul edildiği yerlerin başında gelir (Burch, 
2019). Kadın ve erkekler arasındaki konvansiyonel mesafenin aşılmasına göz yu-
mulur (Bourdieu, 2010). Aslında düğün ortamı, ihlal ve adaptasyonun, abartı ile 
sadeliğin birbirine geçtiği komedi için doğal bir set işlevi görür. Bu nedenle TV 
dizileri ve sinema filmlerinde birçok yapımda bir düğün sahnesine sık sık yer veri-
lir. Genellikle yaşanan maceraların düğünle mutlu/acı bir finale bağlandığı bu total 
hikayelerin aksine Düğün Dernek bizzat düğün sürecine yoğunlaşır. Maddi imkân-
sızlık ve toplumsal beklenti (“Bizde bir baba oğlunu okutur, askere gönderir, eve-
rir”) arasındaki gerilim serinin birinci filminde mizahi çatışma ekseni olarak kul-
lanılmıştır. Letonya’dan yanındaki kız arkadaşı ile beklenmedik bir anda çıkıp ge-
len Tarık, babası İsmail’e acilen evlenmeleri gerektiğini söylediğinde İsmail babalık 
görevlerini yerine getirmek adına dört tuhaf karakterden oluşan “ekibi” bir araya 
getirir: Tüplerini evlatları gibi sahiplenen Tüpçü Fikret, tövbekâr boks hocası Çe-
tin, kendini mesleğine adamış Öğretmen Saffet ve kurnaz emekli İsmail. Kamuo-
yunda Ahmet Kural-Murat Cemcir ikilisi filmin starları olarak lanse edilmesine 
rağmen Düğün Dernek, anlatısal anlamda bir star filmi değildir. Yan karakter ve 
ilişkilerin silikleşip tüm komedi odağının temel karakterlerde toplandığı bir yapıya 
dayanmaz. Gülme tepkisi film boyunca demokratik bir dağılım sergiler. Kimi sah-
nelerde odaktaki komik pasör rolü üstlenirken şaka komiğin ortamına girdiği yan 
karakterden gelir. Öte yandan karikatürize görünümlerine rağmen merkezdeki ka-
rakterler de ortalama bir komik profili çizmez. Tuhaflıkları, anti-sosyal 
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konumlarını göstermez. Topluluğun doğal üyeleri olarak zaten kabul edildikleri 
için karşılaşmalarının tesadüfi bir boyutu yoktur. 

Filmlerdeki aksiyon zincirinin, tüm karakterlerin hazır bulunduğu düğün sahnele-
rine bağlanması, topluluğun bir hâlden diğerine geçişinde kolektif bir eşik anını 
temsil eder. Basit bir karakter komedisinin ötesine geçen filmin ana aksı, düğün 
hazırlıklarının gerginliği içinde ortaya çıkabilecek talihsiz durumlardır. Gelini bin-
diği devenin kaçırması, düğün pastasının davetlileri zehirlemesi veya aileler ara-
sındaki gerilimin her şeyi rayından çıkarabilmesi bilindik olasılıklardır. Her şeye 
rağmen “düğünün devam etmesi” gerektiği fikri, topluluğun geçici olarak birçok 
şeyi askıya almasına, hatta kimi zaman yanlış ya da suç teşkil eden eylemlere göz 
yummasına neden olur. Bu noktada kapasitesini aşan bir amaç için kirli işler yapan 
Yılmaz’dan yardım istenmesi ile dahil olan kriminal öğeler normların gerektiğinde 
nasıl esneyebildiğini gösterir. Düğün Dernek’in birinci filminde kız tarafının maf-
yayla ilişkisi, ikinci filmde ise Fikret’in tesadüfen yakalattığı soyguncuların düğünü 
basması gibi olaylar filmlerde ikincil bir değere sahiptir. Birçok komedi filminde 
anlatıyı taşıyan bu tür kriminal olaylar burada yalnızca katalizör işlevi görür; filmin 
yüksek temposunun zirve yapmasını sağlar, ancak sonrasında devreden çıkar. 
Filmlerdeki esas aksiyon, bu krizlerin topluluk tarafından nasıl anlamlandırıldığı-
dır. Komedi bu noktada yalnızca yapısal bir çözümleme ile değil, izleyicinin ve ka-
rakterlerin eş zamanlı olarak deneyimlediği bir anlam boşluğu üzerinden okunma-
lıdır. Liz Sills’in (2020) belirttiği üzere, “komik olan” yalnızca bir yapı ya da etki 
değil, bireysel bir yorum bağlamında gerçekleşen fenomenolojik bir deneyimdir. 
Komediyi anlamak, bu yüzden yalnızca neden güldüğümüzü değil, tam olarak ne 
zaman güldüğümüzü de anlamaktan geçer. Bu “tuhaf karmaşa” (funny), anlatının 
estetik örgüsünden kopan ve izleyiciyi bilinçli anlam üretimi ile duygusal tepki ara-
sında askıya alan bir geçiş yaratır. Bu anlamda serideki düğün sahneleri yalnızca 
bir anlatı düğümü değil, aynı zamanda komik olanın kolektif ve öznel olarak aynı 
anda belirdiği fenomenolojik eşiklerdir. Düğün Dernek ölümcül yavaşlığı ve her 
şeyin her zaman aynı göründüğü bir yer kabul edilen taşradaki içkin dinamizmin 
abartılı ama absürt olmayan bir komedi biçimi ile açığa çıkarılabileceğini kanıtlar. 

Sonuç 

Türkiye’nin modernleşme sürecinde çevre genellikle nostaljik, geri kalmış ya da 
sorunlu bir alan olarak temsil edilmiş; merkezle ilişkisi ise ya kurtarılması gereken 
bir dışarısı ya da merkezin kimliğine karşıt bir unsur olarak kurgulanmıştır. Ancak 
2000’li yıllarla birlikte, çevrenin yalnızca merkeze bağımlı bir varlık olmadığı, ak-
sine merkezle yaşadığı gerilimin çevrenin kendi dönüşümünü tetikleyen bir unsur 
haline geldiği görülmüştür. Taşra komedisi bu bağlamda, merkez–çevre karşıtlı-
ğını yeniden üretmenin ötesine geçerek, taşrayı toplumsal ve kültürel bir özne ola-
rak temsil etme imkânı sunar. Bu çalışma, 2000 sonrası Türk sinemasında taşra 
mekânında geçen 29 komedi filmini inceleyerek, komedinin bireysel patolojilere 
ya da evrensel bilişsel kalıplara indirgenemeyecek ölçüde toplulukla iç içe biçim-
lendiğini ortaya koymuştur. Özellikle büyükşehir dışındaki yerleşimlerde geçen 
anlatılarda, mizahın yalnızca bireyler arası gerilimlerden değil, yerel normlar, top-
luluk yapıları ve mekânsal aidiyetlerden doğduğu görülmüştür. Bu bağlamda, fe-
nomenolojik bir bakışla komedinin nasıl deneyimlendiğine odaklanılmış; 
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karakter-topluluk etkileşimi komik olanın oluşumundaki temel yapı taşlarından 
biri olarak ele alınmıştır. 

Belirlenen üç ana tema – politik taşra komedisi, karakter komedisi ve topluluk ko-
medisi – yalnızca anlatısal yapıların değil, taşra temsiline dair sosyokültürel kat-
manların da çözümlemesini mümkün kılmıştır. Politik taşra komedilerinde, dışar-
dan gelen siyasal veya ideolojik müdahalelerin yerel düzende yarattığı kırılma, top-
luluğun normatif yapısını görünür kılarken; karakter komedilerinde, komiğin top-
lulukla kurduğu etkileşim üzerinden yeniden anlamlandığı ve dışlama değil aidiyet 
içinde üretildiği savunulmuştur. Topluluk komedisinde ise, mizahın merkezi bir 
karakter etrafında değil, tüm topluluğa yayılan bir yapıda üretildiği gözlemlenmiş-
tir. Bu bulgular, mevcut mizah kuramlarının bireyselci doğasını sorgulamakta ve 
komedinin kültürel bağlamlarda nasıl yeniden biçimlendiğini göstermektedir. 
Taşra komedisinin yalnızca metinsel değil, seyir deneyimi, bölgesel dağıtım yapı-
ları ve izleyici tepkileri gibi yönleriyle ele alacak çalışmalar taşra söyleminin yeni-
den üretim sürecine ışık tutacaktır. Ayrıca janrın sınıfsal, toplumsal cinsiyet tem-
silleri ve politik tahayyül üretimi açısından daha derinlikli karşılaştırmalı çalışma-
lara konu edilmesi, taşra sineması literatürüne önemli katkılar sağlayacaktır. 

Kaynakça 
Aksu, Y. (Director). (2006). Dondurmam Gaymak [Film]. Yağmur Ajans. 
Aksu, Y. (Director). (2011). Entelköy Efeköy’e Karşı [Film]. Kuzey Film. 
Aksu, Y. (Director). (2016). İftarlık Gazoz [Film]. EfLAtun Film. 
Algül, H. (Director). (2010). Eyvah Eyvah [Film]. BKM Film. 
Algül, H. (Director). (2011). Eyvah Eyvah 2 [Film]. BKM Film. 
Algül, H. (Director). (2014). Eyvah Eyvah 3 [Film]. BKM Film. 
Aristoteles. (2017). Poetika. (A. Çokona, Çev.). İş Bankası Kültür Yayınları. 
Aydemir, S. (Director). (2013). Düğün Dernek [Film]. BKM Film. 
Aydemir, S. (Director). (2015). Düğün Dernek 2: Sünnet [Film]. BKM Film. 
Aydın, İ. ve Tunç, Z. E. (2023). Kültürel iktidar ve sinema: Vizontele filmi serisinde 

kültürel iktidar fragmanları. Kahramanmaraş Sütçü İmam Üniversitesi 
Sosyal Bilimler Dergisi, 20(1), 244–257. https://doi.org/10.33437/ksusbd. 
1142269 

Bahtin, M. M. (1984). Rabelais and his world. H. Iswolsky (Trans.). Bloomington, 
IN: Indiana University Press.  

Bergson, H. (1989). Gülme. (M. Ş. Tunç, Çev.). MEB Yayınları. 
Bourdieu, P. (2010). Bekarlar balosu. (G. Çevik, Çev.) Dost Yayınları. 
Bozoflu, M. (Director). (2016). Dedemin Fişi [Film]. BKM Film. 
Bozoflu, M. (Director). (2017). Cici Babam [Film]. BKM Film. 
Burch, R. L. (2019). The wedding as a reproductive ritual. Review of General 

Psychology, 23(3), 382–398. https://doi.org/10.1177/1089268019832848 
Cantek, L. ve Gönenç, L. (2017). Muhalefet defteri: Türkiye’de mizah dergileri ve 

karikatür. Yapı Kredi Yayınları. 
Davies, C. (1998). Jokes and their relation to society. Mouton de Gruyter. 
Değirmen, F. ve Kırel, S. (2021). Komik tekrar: Türkiye'de 2000 sonrası üretilen 

komedi filmlerinde nostaljik taşra semptomu. SineFilozofi, 6(11), 472–490. 
https://doi.org/10.31122/sinefilozofi.869200 

https://doi.org/10.33437/ksusbd.1142269
https://doi.org/10.33437/ksusbd.1142269
https://doi.org/10.1177/1089268019832848
https://doi.org/10.31122/sinefilozofi.869200


MEHMET EMİN BALCI 

103 
 

 

Eğilmez, E. (Director). (1974). Köyden İndim Şehire [Film]. Arzu Film. 
Eğilmez, E. (Director). (1974). Salak Milyoner [Film]. Arzu Film. 
Erder, S. (1996). İstanbul’a bir kent kondu: Ümraniye. İletişim Yayınları. 
Erdoğan, Y. (Director). (2004). Vizontele Tuuba [Film]. BKM Film. 
Erdoğan, Y. ve Sorak, Ö. F. (Directors). (2001). Vizontele [Film]. BKM Film. 
Freud, S. (2000). Espriler ve bilinçdışı ile ilişkileri. (E. Kapkın, Çev.). Payel 

Yayınları. (Orijinal eser 1905) 
Gön, A. (2016). Kurmacaya hükmetmek: Komedi ve sanat filmlerinde (öz) 

düşünümsellik. Moment Dergi, 3(2), 339–368. https://doi.org/10.17572/ 
mj2016.2.339368  

Gray, J., Jones, J. P. ve Thompson, E. (Eds.). (2009). Satire TV: Politics and comedy 
in the post-network era. NYU Press. 

Gülmez, M. (Director). (2015). Çarşı Pazar [Film]. BKM Film. 
Gürbilek, N. (1994). Taşra sıkıntısı. Notlar, 22, 75–92. 
Kale, E. (2018). Yeni Türk Sinemasında anlatı bağlamında sinemasal bir mekân 

olarak taşra: “Bir Zamanlar Anadolu’da” örneği. Journal of Turkish Studies, 
13(28), 857–874. https://doi.org/10.7827/TurkishStudies.13720  

Kant, I. (2000). Critique of the power of judgment. P. (Guyer ve E. Matthews, Çev.). 
P. Guyer (Ed.). Cambridge University Press.  

Karabağ Sarı, Ç. (2019). 12 Eylül filmleri ve üniversite gençliği: Politik söylemler 
bağlamında 12 Eylül filmlerinin alımlanması. Sinecine: Sinema 
Araştırmaları Dergisi, 4(2), 9–39. 

Karataş, M. (2022). Türk sinemasında din adamı temsili. Düşünce Dünyasında 
Türkiz, 5(28), 33–60. 

Keyder, Ç. (Ed.). (2000). İstanbul: Küresel ile yerel arasında. (S. Kılınç, Çev.). 
İstanbul: Metis Yayınları. 

Kılıç, A. (Director). (2011). Sümela’nın Şifresi: Temel [Film]. Sinefekt. 
Kılıç, A. (Director). (2014). Moskova’nın Şifresi: Temel [Film]. Sinefekt. 
Kılıç, A. (Director). (2014). Oflu Hoca’nın Şifresi [Film]. Sinefekt. 
Kılıç, A. (Director). (2016). Oflu Hoca’nın Şifresi 2 [Film]. Sinefekt. 
Kılıç, A. (Director). (2016). Sümela’nın Şifresi 2: Moskova’nın Şifresi [Film]. 

Sinefekt. 
Kılıç, A. (Director). (2017). Sümela’nın Şifresi 3: Cünyor Temel [Film]. Sinefekt. 
Kılıç, A. (Director). (2018). Oflu Hoca’nın Şifresi 3 [Film]. Sinefekt. 
Kozan, T. (2019). Türk sinemasında toplumsal gerçekçi filmlerde kadın temsilleri: 

Gelin, Düğün, Diyet üçlemesi [Yüksek lisans tezi, Marmara Üniversitesi]. 
Yükseköğretim Kurulu Ulusal Tez Merkezi.  

Kuipers, G. (2006). Good humor, bad taste: A sociology of the joke. Mouton de 
Gruyter. 

Levine, J. (2005). The Philosophy of Laughter. İçinde N. Carroll (Ed.), The 
Philosophy of Humor and Laughter (ss. 48–60). Albany: SUNY Press. 

Mardin, Ş. (1990). Türk siyasetini açıklayabilecek bir anahtar: Merkez-çevre 
ilişkisi. İçinde M. Türköne ve T. Önder (Eds.), Türkiye'de toplum ve siyaset: 
Makaleler 1 (ss. 30–67). İletişim Yayınları. 

https://doi.org/10.17572/mj2016.2.339368
https://doi.org/10.17572/mj2016.2.339368
https://doi.org/10.7827/TurkishStudies.13720


İNSAN VE İNSAN (12/40 YAZ/SUMMER 2025) 

104 
 

Metin, E. (2008). Kent kültürünün geleneği yansıtan mizahi eleştirisi: Devekuşu 
Kabare / Humorous criticism of urban culture which reflects tradition 
[Yüksek lisans tezi, Gazi Üniversitesi]. Yükseköğretim Kurulu Ulusal Tez 
Merkezi. 

Midyat, S. (Director). (2013). Hükümet Kadın [Film]. BKM Film. 
Midyat, S. (Director). (2013). Hükümet Kadın 2 [Film]. BKM Film. 
Midyat, S. (Director). (2017). Kolonya Cumhuriyeti [Film]. BKM Film. 
Oring, E. (2003). Engaging humor. University of Illinois Press. 
Önder, S. S. ve Gülmez, M. (Directors). (2006). Beynelmilel [Film]. Gümüşlük 

Akademisi Sanat Derneği. 
Satır, M. E. (2023). Yeni Türk sinemasında taşra nostaljisi. İletişim Kuram ve 

Araştırma Dergisi, 61, 1–19. https://doi.org/10.47998/ikad.1129448 
Schutz, A. (1967). The phenomenology of the social world. G. Walsh ve F. Lehnert 

(Çev). Northwestern University Press. 
Schutz, A. (1976). The world of contemporaries as a structure of typifications. 

İçinde A. Brodersen (Ed.), Collected papers II: Studies in social theory (ss. 
37–55). Martinus Nijhoff. 

Schutz, A. ve Luckmann, T. (1973). The structures of the life-world. (R. M. Zaner 
ve H. T. Engelhardt, Çev.). Evanston, IL: Northwestern University Press.  

Seden, O. (Director). (1976). Nereye Bakıyor Bu Adamlar? [Film]. Erman Film. 
Sills, L. (2020). The trumping of the funny: Classroom joking in a polarized public 

sphere. Comedy Studies, 11(2), 253–264. https://doi.org/10.1080/2040610 
X.2020.1729494  

Suner, A. (2010). New Turkish cinema: Belonging, identity and memory. I.B. 
Tauris. 

Şulha, P. (2021). Türk komedi filmlerinin bağıntı kuramı bağlamında sesli 
betimlenmesi: Neşeli Günler. RumeliDE Dil ve Edebiyat Araştırmaları 
Dergisi (22), 991-1004.  https://doi.org/10.29000/rumelide.897310  

 

https://doi.org/10.47998/ikad.1129448
https://doi.org/10.1080/2040610X.2020.1729494
https://doi.org/10.1080/2040610X.2020.1729494
https://doi.org/10.29000/rumelide.897310


İNSAN&İNSAN, Yıl/Year 12, Sayı/Issue 40, Yaz/Summer 2025, 105-122 Araştırma Makalesi / Research Article 
DOI: https://doi.org/10.29224/insanveinsan.1662656 www.insanveinsan.org e-ISSN: 2148-7537 

Gönderim 21 Mart 2025 Received 21 March 2025 
Düzeltilmiş Gönderim 23 Haziran 2025 Received in revised form 23 June 2025 
Kabul 23 Haziran 2025 Accepted 23 June 2025 

Yayıncı / Publisher: Okur Yazar Derneği / Literacy Association, İstanbul, Türkiye 
Website: https://www.okuryazar.org.tr 

Toplumsal Değişimin Türk Komedi Filmlerine Yansıması: 
1960’tan Günümüze Örnek Filmler Üzerinden Komedinin 
Dönüşümü 
The Reflection of Social Change on Turkish Comedy Films: The Transformation 
of the Ridiculous through Sample Films from 1960 to the Present 

ÖZGE KESİCİ* GÖKHAN GÜLTEKİN** 

* Ph.D. Candidate, Aksaray University, Institute of Social Sciences, 68100, Merkez, Aksaray / Türkiye.
E-mail: ozgeksci@gmail.com
 

https://orcid.org/0000-0002-0936-5159

** Assoc. Prof., Aksaray University, Faculty of Communication, Department of Public Relations 
and Advertising, 68100, Merkez, Aksaray / Türkiye.  
E-mail: cinegultekin@gmail.com
 

https://orcid.org/0000-0002-7928-3829

Öz: Bu çalışmanın amacı, 1960’tan günümüze kadar olan süreçteki komedi filmlerinin 
özellikle toplumsal değişime benzer olarak nasıl bir dönüşüm yaşadığını örnek filmler üze-
rinden tartışmaya çalışmaktır. Komedi türüne dahil edilen filmlerin toplumsal yapıyla 
bağlantılı olarak tarihsel süreçte nasıl değişim ve dönüşüm gösterdiğini ortaya koyabilmek 
adına, film çalışmalarında tercih edilen tür eleştirisi, sosyolojik eleştiri ve tarihsel eleştiri-
den yararlanılmıştır. Bu bağlamda, Turist Ömer (1964), Hababam Sınıfı (1975), Züğürt 
Ağa (1985), Her Şey Çok Güzel Olacak (1998), Recep İvedik (2008), Aile Arasında (2017) 
ve Ölümlü Dünya 2 (2023) filmleri analiz edilmiştir. Bu filmlerde yalnızca güldürme eyle-
minin hedeflenmediği söylenebilir. Tüketim alışkanlıklarındaki değişim, kentleşme, birey-
selleşme, kültürel yozlaşma, ahlâki çözülme, toplumsal cinsiyet, çevreye duyarsızlaşma gibi 
pek çok toplumsal gerçekliğin örnekleme dahil edilen filmlerde işlendiği görülür. Sonuç 
olarak, 1960’tan günümüze komedi filmlerinin özellikle toplumsal değişime paralel olarak 
nasıl bir dönüşüm yaşadığı örnek filmlerin analizi üzerinden tespit edilmiştir. 

Anahtar kelimeler: Toplumsal değişim, Sinema, Türk filmleri, Komedi, Komedinin 
dönüşümü 

Abstract: The aim of this study is to discuss the transformation of comedy films in the 
period from 1960 to the present day, especially similar to social change, through sample 
films. In order to reveal how the films included in the comedy genre have changed and 
transformed in the historical process in relation to the social structure, genre criticism, 
sociological criticism and historical criticism which are preferred in film studies were uti-
lized. In this context, the films Turist Ömer (1964), Hababam Sınıfı (1975), Züğürt Ağa 
(1985), Her Şey Çok Güzel Olacak (1998), Recep İvedik (2008), Aile Arasında (2017), and 
Ölümlü Dünya 2 (2023) have been analyzed. It can be argued that the objective of these 
films is not solely to provoke laughter. It is observed that a multitude of social realities-
such as shifting consumption patterns, urbanization, individualization, cultural degener-
ation, moral decay, gender issues, and a growing indifference to the environment-are ad-
dressed within the films included in the sample. As a result, it has been determined how 
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comedy films have experienced a transformation from 1960 to the present, especially in 
parallel with social change has been determined through the analysis of sample films. 

Keywords: Social change, Cinema, Turkish films, Comedy, Transformation of the comedy 

Giriş 

Edebiyat, sinema, tiyatro gibi sanat dalları komedi olgusunu kullanarak insan dav-
ranışlarını, olayları, toplumsal düzeni, tarihi bir dönemi veya kişiyi eleştirel bir şe-
kilde anlatabilmektedir. Sanatın diğer dallarında olduğu gibi sinema filmleri de 
toplumun değişen yapısını yansıtırken; güldürü sineması içerisinde bu dönüşüm-
lerin analizini yapmak önemlidir. Türkiye’de toplumsal değişim ve güldürü sine-
masıyla ilgili yapılan akademik çalışmalar incelendiğinde buluştukları ortak nok-
tanın ülke içinde yaşanan sosyal, ekonomik, siyasi gelişmelerin güldürü sinemasını 
değiştirip dönüştürdüğü görülmektedir. Bu çalışmalardan biri olan Gezgin’in 
(2017), Türk Komedi Sinemasında Mizahın Dönüşümü adlı Yüksek Lisans tezinde 
Türk güldürü sinemasında konuların ve güldürü öğelerinin nasıl değiştiği açıklar-
ken Başaran ve Boztepe’nin (2021) Türkiye’de Toplumsal Değişim ve Güldürü Si-
neması adlı çalışmaları, 1970-2010 yılları arasında çekilen güldürü filmleriyle Tür-
kiye’nin toplumsal yapasındaki değişimlerin bağlantılı olduğunu ortaya koymak-
tadır. Solak ve Bayram’ın (2024), Türk Güldürü Sinemasında Yaşanan Değişimle-
rin Tarihsel Süreç İçerisinde İncelenmesi adlı çalışması ise, Türk güldürü filmleri-
nin çekildiği dönemdeki var olan toplumsal düzenden etkilendiği ifade edilmekte-
dir. Ancak bu çıkarımların yanı sıra “gülünç olanın” değişiminin ayrıntılı bir şe-
kilde ele alınması toplumsal değişim ve güldürü sineması arasındaki ilişkiye yeni 
bir perspektif oluşturması açısından değerlidir. Dolayısıyla bu araştırmanın, temel 
hareket noktası üretildikleri dönemin toplumsal yapısıyla temaları paralellik gös-
teren filmlerin yalnızca güldürme eylemini hedeflenmediğini göstermenin yanı 
sıra toplumsal gerçekliğin gülünç olanı nasıl dönüştürdüğünü ortaya koymaktır. 

Bu düşünceden hareketle, 1960’lardan günümüze Türk sinemasındaki gülünç ola-
nın dönüşümünün incelendiği bu çalışmada; 10’ar yıllık zaman aralığında incele-
nen 7 (yedi) komedi filminin üretildiği dönemin değişen ve dönüşen yaşam pra-
tikleri, ekonomik ve politik yapısıyla olan ilişkisinin tartışılması amaçlanmıştır. 
Kültürel değişimlerin yaşandığı bu dönemlerin gülünç olanın ne olduğu konusun-
daki farklılığı ve toplumun dönüşen yapısını görmek için filmler arasında karşılaş-
tırmalar yapılmıştır. 

Kavramsal Çerçeve 

Eski Yunanda “Dionysos” şenliklerinde ortaya çıkan “komedya” mizahın ve gül-
menin kökeni olarak görülmektedir. Yunanca, “comos” (halk, köy) ve “oidia” 
(ezgi) sözcüklerinin birleşimiyle ortaya çıkan “komedya”; halk ezgileri aracılığıyla 
gösteriler ve dini törenler gerçekleştirilirken, alışılmış yaşam koşullarıyla ilgili şa-
kalara ve eleştirilere de yer vermektedir (Nutku, 2001, s. 57).  

Komiğin ve sanatın ilişkisi sinema, tiyatro, edebiyat gibi alanlardan geçmektedir 
(Çetinkaya, 2011, s. 44). Bu sanat dallarında komiğe ulaşmak için abartı, taklit, ke-
lebek etkisi, yanılma, hayal kırıklığı, iyi-kötü, zıtlık, dil-konuşma, yineleme, yalan, 
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sakarlık, kılık değiştirme, mantık gibi unsurların kullanımı öne çıkmaktadır (Öz-
çelik, 2017, ss. 14-23).  

Tiyatro tarihi boyunca komedi içinde bulunduğu toplumsal koşullar doğrultu-
sunda dönüşmüştür (Şener, 1997, s. 126). Komedinin gelişiminde etkili olan fars, 
düşündürmekten daha çok güldüren, abartılı şakaların kullanıldığı, sosyal durum-
ların işlendiği bir oyun biçimi olup; Orta Çağ’da Fransa’da popüler hale gelmiştir 
(Stott, 2005, s. 144). İroni ise ciddi olanın şakaya vurularak anlatılmasıdır (Çenber-
taş, 2022, s. 16).   

Edebiyat alanında da komedi türünün önde gelen isimlerinden Moliere, kişilerde 
veya burjuva sınıfında görülen kusurları eserlerinin konusuna dahil ederek toplu-
mun aksaklıklarına dikkat çekmiştir (Atalay, 2018, s. 123). Örneğin, Tartuffe 
(1664) adlı eserinde din olgusunun aristokrasiyi nasıl kontrolü altına aldığını; sahte 
dindarlığı ve ikiyüzlülüğü Tartuffe karakteriyle aktarır. Yine Dante’nin İlahi Ko-
medya (1321) adlı eseri Rönesans dönemi komedi öngörüsünün bilincine varmak 
için önemlidir.  

Bu çalışmanın temelini oluşturan sanat dalı olarak sinemada da komediden fazla-
sıyla faydalanılmaktadır. Sinemanın başlangıcından itibaren toplum tarafından ilgi 
gören komedi temalı filmler ilk olarak Fransa’da ortaya çıkmıştır. 1895 yılında gös-
terime giren Bahçıvanın Sulanışı filmi komedinin ilk örneği olarak kabul edilmek-
tedir (Onaran, 2012, s. 97). Ancak sinemada “komedi türü” Hollywood ile oluştu-
rulmuş ve anlam kazanmıştır. Belli başlı kriterler göz önüne alınarak sınıflandırılan 
filmler; kimi zaman yönetmenine kimi zaman anlatılan olayın tarihi dönemine, 
duygusuna, toplumsal değerlerine göre çeşitli biçimsel ayrımlar doğrultusunda tür 
olgusu içinde yer edinebilmektedir (Abisel, 1995, s. 48). Olayların, bireylerin, du-
rumların gülünç yanını ele alan komedi (güldürü) sinemasının asıl amacı güldür-
mek olmasına rağmen, bu filmler aynı zamanda toplumsal eleştiriyi de izleyiciye 
sunmaktadır. Film içindeki eleştirel ögeler karakter, tema gibi unsurlar ile akışta 
kendine yer bulurken komik olanın değişime açık bir durum olduğu görülmekte-
dir. Çağa paralel olarak dönüşüm yaşayan komiklik olgusu, komedi sinemasının 
niteliklerinin keskin olmadığını ve farklı değişkenleri bulunan alt türlere sahip ol-
duğunu göstermektedir. 

Özön (2008, ss. 228-231), komedi türlerini belli başlıklar altında toplamıştır. Bun-
lar arasında “savruklama (bürlesk)”, “Amerikan güldürüsü”, “karakter”, “töre” ve 
“durum” güldürüleri bulunmaktadır. Komedi filmleri seyircinin eğlenme ihtiya-
cını karşıladığı için yoğun bir ilgi görmüş, böylelikle Amerikan sinemasında gül-
dürünün kullanıldığı filmler de bu ilgiye paralel olarak artış göstermiştir. Ame-
rika’daki sessiz sinema döneminde fiziksel komedi olarak ifade edilen “Slapstick”, 
egemen bir güldürü biçimidir. Bu filmler, fiziksel komediyi ön plana çıkarırken 
aynı zamanda performans odaklıdır. Gülünç durum, sakarlık, hata, takip, kovala-
maca, çılgınlık gibi ögeleri birleştirmek için kullanılan basit bir anlatı biçimidir 
(Kuhn ve Westwell, 2012, ss. 378-379).  

1921 yapımı The Kid (Yumurcak) filminde Chaplin’in hayat verdiği Şarlo karateri, 
ne kadar çabalarsa çabalasın çevrenin dışında kalır; küçük düşürülür, kovalanır ve 
kendisine toplulukta yer bulamaz. Böylece Şarlo, yaşadığı toplumun sınıfsal farklı-
lıklarının keskin ayrımını yansıtır (Şen, 2019, ss. 39-40). Modern Zamanlar 
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(1936)’da ise Şarlo, makineleşmiş modern dünyanın eleştirisini yapmaktadır. İnsa-
nın modern dünyada kendisine bile yabancılaşarak makineleştiği eleştirisi filme 
hakimdir (Ketenci, 2007, ss. 59-60).  

Gülünç olana karşı takındığı ifadesiz yüzüyle The Navigator (1924), Seven Chances 
(1925), The Cameraman (1928) gibi filmlerde yer alan Buster Keaton, tekniğin yeni 
olanakları araba, tren, motosiklet gibi araçlarla sürekli sorunlar yaşayan bir tip ser-
gilemiştir. Kendiliğinden ve olaylardan bağımsız olarak ortaya çıkan bu tip; değiş-
meyen, her durumda aynı tavırları sergileyen birçok kişide de benzer alışkanlıkla-
rın olduğu tekrarlardan oluşmaktadır. Bundan dolayı özgünlüğü olan, yaşadıkla-
rıyla gelişim gösteren karakter olgusundan ayrılmaktadır (Yağız, 2009, s. 29). Sessiz 
sinema döneminde seyirciye sunduğu duygusallıktan uzak yüze sahip tiplemesiyle; 
gerçekle, yaşam içindeki acılara aralanan bir kapı görevi üstlenmiş ve her filmiyle 
topluma yeniden bakmıştır.  

Sesin sinemaya dahil olmasıyla birlikte komedi filmlerinin anlatım dili de değişime 
uğramıştır. Hareketler ve oyuncunun mimikleri üzerine kurgulanan hikayelere ko-
nuşmalar ve dış ses gibi unsurlar dâhil olmuştur. Böylece sessiz güldürülerin ana 
ögesi olan görsel ve simgesel anlatım önemini kaybetmiştir (Kırel, 1999, ss. 125-
166). Teknolojide yaşanan gelişmeler sinemayı teknik anlamda dönüştürürken; 
1930’lu yılların sonlarına doğru dünyadaki siyasal atmosferin değişimiyle komedi 
sineması da yeniden şekillenmeye başlamıştır. Özellikle II. Dünya Savaşı ve sonra-
sında yaşanan toplumsal olaylar, sinemanın anlatım diline eklenerek komedi film-
lerinin yapısını etkilemiştir. Böylece toplumun içinde bulunduğu atmosferden et-
kilenen “hareket-imge” sineması kısır bir döngü içerisine girmiştir (Suner, 2020, s. 
121). Dolayısıyla sinema artık sadece hareketli görüntülerle hikaye anlatan bir ta-
vırdan uzaklaşarak, toplumsal dönüşümlere çok daha fazla yer vermesi gereken bir 
sanat dalına dönüşecektir. Komedi filmlerinde de değişim kaçınılmaz olmuş, bu 
dönemde romantik komedi türü öne çıkmış ve filmlerdeki güldürü unsurları tüm 
kesimlere hitap eder hale gelmiştir (Özçelik, 2017, s. 53). Dönemin dikkat çeken 
yapımlarından Capra’nın It Happened One Night (Bir Gecede Oldu, 1934) fil-
minde Amerika’nın geleneksel ve ideal olarak ifade edilen sınıfının hayali toplumu 
anlatılmaktadır (Yılmaz, 2011, s. 70). Capra’nın, Mr. Deeds Goes to Town (1936) 
ve Mr. Smith Goes to Washington (1939) gibi diğer filmlerinde ise köyden kente iş 
bulmak için giden köylülerin fırsatçı kişiler tarafından aldatılması anlatılmaktadır.  

Geleneksel açıdan bakıldığında, dünyadaki komedi filmlerinde baskın bir etkiye 
sahip olan Hollywood (Horton, 1991, s. 3), 1960’lı yıllara gelindiğinde hazır cevap 
oluşunun yanı sıra sakarlığı, abartılı jest ve mimikleriyle dikkat çeken Jerry Lewis 
karakterini seyircinin karşısına çıkarmıştır. Farklı yüz ve kişiliklere geçişlerin ol-
duğu The Family Jewels (1965) filminde gösterdiği bu yenilik Makal’a göre komed-
yenler arasında sadece Keaton’un üzerinde durduğu “corps” yönteminin de teme-
lini atmıştır (1995, s. 76). Komedi anlayışının çeşitlenmeye devam ettiği 1970’li yıl-
larda Woody Allen ve Mel Brooks isimlerinin öne çıktığı görülmektedir. Kaba gül-
dürünün çağdaş bir yorumunu aktaran Allen, filmlerinde kent yaşamının özellikle 
de New York’un insanlarda sebep olduğu kaygıyı, güvensizliği ve bunalımı anlat-
maktadır (Teksoy, 2005, s. 249). Psikanalizi, ölümü, aşkı, bunalımı ele alan yönet-
menin Annie Hall (1977) filminde toplumun içinde bulunduğu bu karmaşık or-
tama sıklıkla rastlanılmaktadır.  
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Romantik güldürünün yeniden ilgi görmeye başladığı 1980’li yıllarda Roxanne 
(1987), Moonstruck (1987), Who’s That Girl (1987) gibi filmler ilgi odağı haline 
gelmiştir. Sahip olduğu anlatı kalıpları içerisinde yeniden harmanlanan romantik 
komedi 1990’lı yıllarda fakir kızın zengin erkeğine kavuşmak için yaşadığı macera 
dolu serüveni seyirciye sunmaktadır. Pretty Woman (1990), bu yapıya oldukça uy-
gundur (Bayram, 2002, ss. 21-22). 2000’lerin başından itibaren karakter, mekan, 
gülünçlük unsuru, teknik kullanım, içerik gibi çeşitli yönlerden toplumsal yapıdan 
beslenmeye devam eden komedi sineması, diğer türlerle birlikte de kullanılmakta-
dır.  

Komedi türü Amerika’da şekillenmiş olmasına rağmen gülüncün ne olduğu her 
toplumun kendi dinamikleri çerçevesinde şekillenmiştir. Örneğin, İtalya’da özel-
likle “İtalyan Yeni Gerçekçiliği” ile sanatçılar komediyi propaganda amaçlı kulla-
narak; toplumsal eleştirilerin ön planda tutulduğu filmler çekmiştir. Vittorio De 
Sica, masalsı bir güldürü biçimiyle toplumun savaş sonrası yaşadığı işsizlik, yok-
sulluk gibi konuları işlerken; Dino Risi, gülünçlüğü duygusallıkla dengeleyerek 
gerçekçi bir yaklaşım göstermiştir (Makal, 1995, ss. 105-107). Roma Güneşi Al-
tında (1948), İtalya’da Bahar (1949), Ağustos Pazarı (1950) gibi günlük yaşamın 
sorunlarını komedi dili temelinde anlatan filmler aynı zamanda seyirciye küçük 
umutlar olduğuna dair izlenimler de sunabilmektedir (Güzel, 2012, s. 491).  

Hollywood’un yoğun şekilde etkilediği Hint sineması; “Bollywood” da kullanılan 
dil, kıyafet, jest ve mimik gibi kültürel unsurlarıyla diğer ülkelere ait komedi film-
lerinden farklılık gösterebilmektedir. Hint kültürüyle ilgili yeterince fikre sahip ol-
mayan diğer uluslar için filmlerde kullanılan olay örgüsü, nesneler, davranış ve tu-
tumlar hem abartılı hem de gülünç bir öge olarak görülmektedir. 3 Idiots (2009), 
PK (2014), Bajrangi Bhaijaan (Sevginin Gücü, 2015) gibi duygusal olaylar etrafında 
şekillenen bu filmler dram olarak ifade edilmesine rağmen komedi ögelerini de içe-
risinde bulundurmaktadır. Dolayısıyla ülke sinemalarının komedinin ne olduğu 
konusunda ortak bir dile sahip bulunduğunu söylemek zordur. Komedi her ne ka-
dar belli başlı temel özellikleri bünyesinde barındırsa da ulusal boyutta düşünül-
düğünde içinde doğduğu toplumsal yapıya uygun şekilde birbirinden farklılaşabil-
mektedir. Böylece komedi filmlerinde eleştirel ögelerin, gülünç olanın, karakterle-
rin ve temaların hem toplumdan topluma hem de o toplumun tarihsel zaman di-
limi içerisinde değişebileceği düşünülmelidir. Nitekim Türk sineması açısından da 
özellikle toplumsal değişimin iyiden iyiye hız kazandığı 1960 sonrası dikkat çeki-
cidir. 

Metodoloji 

Ülkelerin kendi kültürü ve toplumsal yaşamı üzerine şekillenen komedi olgusu 
Türk sinemasında da var olduğu dönemin koşullarıyla harmanlanarak beyaz per-
dede yer almıştır. Esen (2016, ss. 1-2), Türk sinema tarihini İlk Yıllar (1914-1922), 
Tiyatrocular Dönemi (1923-1939), Geçiş Dönemi (1939-1950), Sinemacılar Dö-
nemi (1950-1970), Karşıtlıklar Dönemi (1970-1980), Darbe Dönemi (1980-2000) 
şeklinde ayırarak ele almaktadır. Özellikle 1960’lar hem Türk toplum yapısındaki 
siyasi, kültürel ve ekonomik değişimin kırılma noktası olması açısından hem de 
Türk sinemasında bir dönüşümün başlangıcını oluşturması yönünden önemlidir. 
Bu çalışma da Türkiye’nin politik, kültürel, ekonomik ve toplumsal yapısının 
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sinemadaki komedi olgusunu nasıl şekillendirdiğini örnek filmler üzerinden tartı-
şarak alana katkı sağlamayı amaçlamaktadır.  

Evren ve Örneklem  

Çalışmanın evrenini 1960 sonrası Türk komedi filmleri oluştururken, örneklemine 
ise “amaçlı örneklem” tekniğiyle şu filmler dahil edilmiştir: Turist Ömer (Saner, 
1964), Hababam Sınıfı (Eğilmez,1975), Züğürt Ağa (Çölgeçen, 1985), Her Şey Çok 
Güzel Olacak (Vargı, 1998), Recep İvedik (Togan Gökbakar, 2008), Aile Arasında 
(Açıktan, 2017), Ölümlü Dünya 2 (Atay, 2023). Çalışmanın amacına uygunluğu 
açısından seçilen filmlerin, dönemin toplumsal yapısını yansıtmasına önem veril-
miştir. 

Yöntem 

Bu çalışmada nitel yöntem benimsenmiştir. Nitel yöntem, kuram ile nicel yöntem 
arasında bir bağ kurmayı amaçlar. Böylece araştırmacıya yorumlayıcı vasfı kazan-
dırır (Jensen, 2002, s. 236). Nitel araştırmada veriler katılımcı gözlem, görüşme, 
bulunan belgelerin (doküman) analizi gibi yöntemler aracılığıyla elde edilir. Özel-
likle film çalışmaları “bulunan belgelerin analizi”ni sıklıkla kullanmaktadır. Nitel 
olarak elde edilen veriler ayrıca karşılaştırmaya tâbi tutulabilir (Geray, 2011, ss. 95, 
176). Bu minvalde, araştırmada örneklem olarak belirlenen ve komedi türüne dahil 
edilen filmlerin toplumsal yapıyla bağlantılı olarak tarihsel süreçte nasıl değişim 
gösterdiğini ortaya koyabilmek adına, film çalışmalarında tercih edilen “tür eleşti-
risi”, “sosyolojik eleştiri” ve “tarihsel eleştiri”den faydalanılmıştır. Her bir eleştiri 
yönteminin, bu çalışmanın amacını ortaya koyabilmek için elzem olduğu düşünül-
mektedir.  

Öncelikle, örnekleme alınan filmlerin komedi türüne dahil olması, tür eleştirisinin 
gerekliliğini göstermektedir. Kabadayı’ya (2013, s. 104) göre, tür eleştirisinde ele 
alınan türe ait filmlerin üretildiği ülkenin kültürel dinamikleriyle nasıl bir ilişkisi 
olduğunu tartışmak önemlidir. Benzer şekilde Tudor (2011, s. 123) da ele alınan 
türün toplumun sosyo-psikolojik yapısıyla bağını ortaya çıkarırken tür eleştirisin-
den faydalanılabileceğini söyler.  

Filmler, insanları toplumsal gerçeklerden uzaklaştırma amacı güderken bile bizzat 
toplumdan faydalanır (Zizek, 2011, s. 15). Dahası filmler, toplumsal gerçekliği yan-
sıtabilir, eğip bükebilir; ancak toplumsal yapıya inanılmaz yenilikler katma gücünü 
de elinde bulundurur (Diken ve Laustsen, 2011, s. 24). Filmlerin toplumsal yapıyla 
bağını ortaya koyarken özellikle sosyolojik film analizine başvurmak değerlidir. 
Sosyolojik film analizinde, sosyal değerlerin filmlerde nasıl işlendiği ve somutlaştı-
rıldığı, filmlerin sosyal değerler üzerindeki etkisi, bu değerleri güçlendirme ya da 
değiştirme potansiyeli, toplumsal tutum ve davranış kalıplarında neden olduğu de-
ğişiklikler gibi konulara yer verilmektedir.  

Sosyolojik film analizinde, toplumun tarihsel süreçte geçirdiği değişimler de göz 
önünde bulundurulmalıdır. Ayrıca, tarihsel süreç içerisinde hangi film türlerinin, 
neden daha fazla değer gördüğünü veya belirli türlere ait filmlerin neden daha fazla 
üretildiğini tartışmak da önemlidir. Böyle bir bakış açısı, tarihsel eleştirinin de göz 
önünde bulundurulması gerektiğini hatırlatmaktadır. Nitekim tarihsel eleştiri, 
filmlerin ortaya çıktıkları dönem ve toplumsal yapıyla ilişkisini açığa çıkarırken 
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faydalanılan film analiz yöntemlerinden biridir (Özden, 2004, ss. 120-122). Tarih-
sel eleştiri aracılığıyla aynı tür içerisine dahil edilen, ancak farklı dönemlerde üre-
tilen filmler karşılaştırılabilir. Tarihsel süreçte yaşanan toplumsal değişimlerin, o 
toplumda üretilen filmlere ya da seyircilere nasıl yansıdığı düşünülebilir (Corrigan, 
2011, s. 110). Dolayısıyla tarihsel eleştiri, toplumsal yapıyı muhakkak göz önünde 
bulundurarak hareket etmelidir (Kabadayı, 2013, ss. 63-64). Bu noktada temel hu-
sus ise hangi dönemin ele alınacağının ve analiz gerçekleştirilirken hangi kavram-
ların ön planda tutulması gerektiğinin iyi belirlenmesidir.  

Tüm bu açıklamalar eşliğinde, örneklem olarak seçilen komedi filmlerin analizinde 
cevabı aranan araştırma soruları şunlar olmuştur:  

- Toplumda yaşanan siyasi, ekonomik, teknolojik ve kültürel değişimler, ör-
neklem olarak seçilen filmlere nasıl yansımaktadır? 

- Örneklem dahilindeki filmlerde toplumsal bir farkındalık oluşturmak ama-
cıyla yer verilen eleştirel ögeler nelerdir, bu ögelerin tarihsel süreçte yaşa-
nan toplumsal değişimlerle nasıl bir bağı bulunmaktadır? 

- Gülünç veya komik olan, örnekleme alınan filmlerdeki karakter(ler)in veya 
karakterlerin içinde bulundukları olgu, olay ya da durumun hangi özellik-
leriyle ilgilidir?  

- Örneklem olarak belirlenen filmlerde genellikle hangi temalar ön plana 
alınmaktadır, bunun toplumsal yapıyla nasıl bir ilişkisi olabilir? 

Toplumsal Değişimin İzleri 

1960’lar Türkiye’sinde kalkınma politikası gereği devlet eliyle köylüye toprak veri-
liyor olsa da toprak dağıtımındaki eşitsizlik, toprağı daha az olan köylülerin geçim 
kaygısını arttırıyordu. Bunun sonucunda da köyden kente göç eden ve daha fazla 
fırsata kavuşacağını düşünen pek çok köylü, şehirlere gelişigüzel yerleşerek şehir 
planlamasını da bozuyordu. Dolayısıyla köydeki çalışma alanı kıtlığı, çarpık kent-
leşme ve gecekondulaşmanın önünü açan ana etmenlerdendi (Demirtürk, 2015, s. 
158). Bu duruma koşut şekilde göçün yoğunlaşması ve çarpık kentleşmeyle iyiden 
iyiye hissedilen sınıfsal ayrımın, Turist Ömer filmine oldukça yansıtıldığı gözlem-
lenmektedir. Film, Turist Ömer aracılığıyla aylaklık, tiryakilik, fakirlik, kadınlar, 
arabalar, işlerde tutunamama gibi özelliklerle birlikte alt tabakaya ait insanların kı-
lık-kıyafetleri ve yaşam biçimlerine de gönderme yapar.  

1970'li yıllara gelindiğindeyse siyasal eleştiri içerikli ve seks filmleri sinemada üre-
tilirken; bunlar dışında kalan kısımdaysa komedi ve kostüme ağırlık veren avantür 
tarihi filmler bulunmaktadır (Esen, 2016, ss. 159-160). 70’li yılların değişen top-
lumsal yapısını, kişisel mahrumiyetini eleştiren filmlerden biri olan Hababam Sı-
nıfı’nda (Eğilmez, 1975) gülünç olan hem konu hem de karakter değişimleri üze-
rinden temsil edilmektedir. Toplumsal olarak gelişme göstermeye çalışan 70’li yıl-
ların Türkiye’sinde ekonomik anlamda yaşanan sıkıntılar ve bununla birlikte top-
lumu oluşturan öğelerden biri olan eğitim sistemindeki aksaklıkların konu olarak 
ele alındığı filmde; Turist Ömer’deki alt tabakaya ait insanların ele alınmasının ak-
sine zengin ailelerin çocuklarının yaptığı haylazlıklarla birlikte o dönemde hâkim 
olan sistem içindeki çözülmeler gözlemlenmektedir. Sorunlara kendilerine has 
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yönetmelerle çözüm bulan öğrencilerin diğer öğrencilerle aralarında oluşan ayrım 
o dönemki gençliğin içinde bulunduğu kutuplaşma sürecini destekler nitelik taşır-
ken, otorite ve halk arasındaki çatışmalar öğrenci ve öğretmen ilişkileri üzerinden 
gösterilmektedir. 

Türkiye için bir dönüm noktası olan 12 Eylül 1980 darbesi, ekonomiden sanata 
kadar her alanı derinden etkilemiş ve dönüştürmüştür. Öyle ki sinemada da yaşa-
nan bu köklü değişim ve dönüşümlere paralel olarak, 1980’li yıllarda toplumu et-
kileyen olayların yansımaları görülmeye başlanmıştır. Yönetmenler hem kırsalda 
hem de kentte yaşanan sorunlara yönelik filmler çekerken; 1970’li yıllardan itiba-
ren ivme kaybetmiş Türk sineması eleştirel olmayı amaçlayan toplumsal güldürü 
tarzındaki çeşitli filmlerle birlikte yeniden ilgi görmeye başlamıştır (Başaran ve 
Boztepe, 2021, s. 930). Türkiye’de neoliberal politikalara geçişle yaşanan kültürel 
ve toplumsal gelişmeler Züğürt Ağa (Çölgeçen, 1985) gibi toplumsal çatışmaları ele 
alan filmlerle birlikte komedi türü yeni bir kimlik kazanmıştır. Nitekim Türk sine-
masında hâkim olan anlatım dili kültürel yapının özellikleriyle ilişkilidir ve filmler 
bu doğrultuda yanılsamacı olmayan bir yapı içerisinde izleyiciye sunulmaktadır 
(Erdoğan, 2011, s. 118). Buna bağlı olarak, ağalık olgusunun son bulmaya başladığı 
dönemde bir ağanın her açıdan yeniliklerin yaşandığı toplumla geçmişteki toplum 
arasındaki sıkışmışlığın görüldüğü filmde yaşanılan olaylar, dönemin sosyo-politik 
yönüne ışık tutmaktadır. İç göçün yoğun olarak yaşandığı bu dönemde bir köy 
ağasının büyük şehirde tutunma çabası gösterilirken; İstanbul’a yaşanan yoğun iç 
göçün, çarpık kentleşmenin, bireylerin yeni bir kimlik oluşturma çabası gibi top-
lumsal gerçeklikler sunulur.  

1990’lı yıllara gelindiğinde, 1980 darbesi sonrası yaşanan toplumsal değişim ve dö-
nüşümün izlerine rastlanırken; yönetmenlerin kendilerine özgü üsluplarının ön 
plana çıktığı ve anonim karakterlerin kaybolduğu görülmektedir. Gülünç olanın 
son derece anlamsız hale geldiği 1990’lı yıllarda hem tüketim hem de görsel kültü-
rün olumsuz yanları sinemayı da etkilemiştir (Kuruoğlu ve Boz, 2016, ss. 254-255). 
Bireysel konuların öne çıktığı ve çalışmanın örnekleminde yer alan Her şey Çok 
Güzel Olacak (Vargı, 1998) filmi de hem trajikomik hem de absürt komedi anlayı-
şını harmanlayarak kendi türüne öncülük etmiştir (Arslantepe, 2010, s. 5). Kolay 
yoldan para kazanmak isteyen Altan ve Nuri kardeşlerin birbirine bağlı yaşadığı 
olayların anlatıldığı filmin jeneriğinden sonra görülen “Telsim ve Motorola’nın 
Katkılarıyla” ifadesinin yanı sıra film boyunca kullanılan ürün yerleştirmeler, hızla 
kapitalistleşen ve popüler kültürün etkisi altına girmekte olan “Yeni Türkiye”nin 
özeti gibidir. “Para”, filmin anahtar sözcüğü olurken; yeni toplumsal yaşamın ön-
celiğini de görünür kılmaktadır. Para kazanmak için her yolu tehlikesiz gören Al-
tan bu düşüncesini: “para varsa babamı bile tanımam!” cümlesiyle açıkça aktar-
maktadır.  

Küreselleşme ve uygulanan neoliberal politikaların etkisiyle 2000’li yılların Tür-
kiye’sinde hem toplumsal hem de kültürel anlamda pek çok değişim yaşanırken; 
değişen tüketim pratikleri sinemada da kendini göstermiştir. Bu dönemin tüketim 
alışkanlıkları ve yaşam tarzı sosyal hayatın belirleyicisi olurken, aynı zamanda sı-
nıfsal farklılıkları da derinleştirmektedir. Bu dönemde Cem Yılmaz, Ata Demirer, 
Şahan Gökbakar gibi komedyenler ön plana çıkmıştır (Gencelli, 2014, s. 73). Sa-
dece eğlenceye yönelik ticari filmler, gişede yakaladıkları başarıları doğrultusunda 
seri halinde çekilir. Onlardan biri olan Recep İvedik’te (2008, Togan Gökbakar) 



ÖZGE KESİCİ / GÖKHAN GÜLTEKİN 

113 
 

 

olduğu gibi ana figürün küçük dünyasında sahip olduğu dostluk, vefa, dayanışma 
gibi etik değerlerin ortaya çıkan yeni mizah anlayışıyla yok olmaya yüz tuttuğu gö-
rülmektedir (Tüzün, 2011, s. 192). Geleneksellikle modernliğin, kent ile köyün ya 
da patron ile çalışan arasındaki mesafenin bulanıklaştığı süreçte etrafındakilere ay-
rım yapmaksızın öfkesini gösteren ve neden saldırgan bir tutum içerisinde olduğu 
anlaşılmayan karakterin anlatıldığı filmde, bireyin içinde bulunduğu süreç gözlem-
lenmektedir. Recep İvedik filmi toplumda yaşanan sosyal, kültürel, ekonomik de-
ğişimlerle ilgili bilgiler sunmaktadır. 

Türkiye’de 2010 sonrasında değişen toplumsal dinamikler arasında yer alan top-
lumsal cinsiyet, aile, kültürel çatışmalar gibi konular sosyal medya platformları 
üzerinden sıklıkla gündeme getirilirken sinemaya da konu olabilmektedir. Bu film-
lerden biri olan Aile Arasında (Açıktan, 2017); erkek egemenliğini, Adanalı Haş-
met’in gelenekselliğiyle bu değerler altında ezilmiş aile kavramını ve Solmaz’ın “na-
mussuz muyum ben?” çıkışıyla da namus olgusunun klişeleştirilmiş temsillerini 
sunmaktadır.  

Türkiye’de belli bir düzeyde tekniğe, içeriğe ve yaratıcılığa sahip film üretimini ger-
çekleştirmek her dönemde pek mümkün olmamıştır. 1960’larda bu sorunun ne-
deni olarak sansür, yetersiz teknoloji, televizyon, Amerikan sinemasının hakimi-
yeti görülürken (Adanır, 1996, s. 5); günümüzde dijitalleşmeyle başlayan ve 2019 
yılında yaşanan küresel çaptaki pandemiyle birlikte değişen yaşam tarzı, ekonomik 
düzen, aile ilişkileri gibi konular komedi filmlerinin hem içeriğini hem de biçimini 
etkilemiştir. Toplumsal yaşamın sorunlarından yalıtılmış, gerçeklikle bağlantısı 
bulanıklaşan yapımların ortaya çıktığı bu dönemde devam filmi olan Ölümlü 
Dünya 2’de (Atay, 2023), sıradan bir ailenin üyelerinin aslında kiralık katil olarak 
çalıştıkları gösterilir. Esprilerden çok içinde bulunulan absürt durumlara odakla-
nılarak gerçek yaşamdan soyutlanmış bir izlenim barındıran filmde, toplumun 
güncel sorunlarına dahil izler bulunmamaktadır. 

Toplumsal Farkındalık ve Eleştirel Ögelerin Değişimi 

Planlı dönem öncesinde (1923-1963) Türkiye’de turizmle ilgili dikkate değer bir 
gelişme yokken özellikle planlı kalkınma modelinin benimsendiği 1963 yılı tu-
rizmle ilgili gelişmelerin başlangıcı kabul edilir (Dilek ve Dilek, 2017, s. 1102). Tu-
rizmle ilgili gelişmelere koşut bir şekilde Turist Ömer, “turistlik” olgusunu da eleş-
tirir. Filmin başlarında Turist Ömer, bir otele gider ve asıl amacı yerden izmarit 
toplayıp içmektir; ancak otelin içine de bakmak istediğinde kapıda bekleyen görevli 
tarafından otelden uzaklaştırılır. Bu tavır karşısında Turist Ömer, her zaman ya-
bancı turistlere değer verildiğini, yerli turistin ise “madara edildiğini” söyler. Bu 
noktada yabancı turiste verilen değerle birlikte asıl eleştirinin üst tabakaya ve bizzat 
sermayeye yönelik olduğu gözlemlenmektedir. Nitekim paranın, masum Anadolu 
insanını nasıl değiştirebildiği de filmde gözler önüne serilir. Turist Ömer, bir ban-
kanın reklam amacıyla bastırdığı paralar yerine gerçek paraları bilmeden arabadan 
fırlattığı sırada insanlar dağıtılan paraları alabilmek için birbirlerini ezer ve araba-
nın peşinden koşar. Asıl değişim ise Turist Ömer üzerinden sunulur. Paranın ger-
çek olduğunu anladıktan sonra Turist Ömer, filmin başlarında bir “aylak” olarak 
gittiği otele bu sefer bir “beyefendi” olarak gitmiştir. Oteldeki garsona 100 liralık 
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banknotlardan verirken, bir ara çok önemsediği 10 lira eline gelince “bu ne ya ka-
rışmış” diyerek parayı atar. 

Türkiye’de toplumsal değişimlerin ve yeniliklerin yaşandığı 1960-1980 dönemi, 
Türk Sineması açısında da önemlidir. Askeri muhtıra ile başlayan 1970’li yıllar, 
kaos ve umudun bir arada olduğu paradoksal bir süreç olarak sinemada da görül-
mektedir (Esen, 2016, ss. 130-131). Halkın farklı üyelerinin ütopik bir alanda gö-
rünürlük kazanmış hali olan Hababam Sınıfı’nda, özel okul minvalinde aslında sis-
temle uğraşıldığı görülmektedir. Filmdeki kurum olgusu “resmi olanın asık yü-
züne” yönelik bir tepki olarak sunulur (Atayman, 2016, ss. 111-112). Okulun bir 
kale gibi temsil edildiği filmde, yaşlanan ancak büyümeyen öğrencilerin gerçek 
dünyanın uzağında, kendi kurdukları alanda yaşadığı görülmektedir. Öğrenci, öğ-
retmen, kurumsal işleyiş açısından klasik okul klişelerine uymayan ‘Hababam Sı-
nıfı’ ile bir nevi toplum içinde yaşanan neoliberal gelişmelere hızla uyum sağlama 
aşamasındaki insanların yansıması serimlenmektedir.  

12 Eylül 1980 sonrası, Türkiye’de ekonomik anlamda yaşanan köklü dönüşümlerle 
toplum, birey, devlet arasındaki güç dengelerinde değişimler görülmüştür (Sunar, 
2005, s. 89). Bu dönemlerde ortaya çıkan Züğürt Ağa, ekonomi politikalarındaki 
değişimlerle birlikte sosyal ve ekonomik düzeni işler. Geçmişten beri köklü bir ya-
pıya sahip ağalık rejiminin tükenmişliği ve İstanbul’un kapitalizm olgusuyla bir-
likte yaşadığı problemler filmde sunulur. Parası olanın ayakta kaldığı sistem içeri-
sinde Keke Salman gibi sisteme kolay uyum sağlayanın kazançlı çıktığı gösterilir. 
Kırsalın feodal yapısındaki kişisel sorunların bile yerel ve ulusal düzeydeki siyasal 
yönelimler çerçevesinde sunulduğu anlaşılabilir. 

Toplumsal alana önemli katkısı bulunan komedi, kötü olayları güldürü yoluyla an-
latarak bireyler ve gruplar üzerinde etkili olabilmektedir. Bireylerin içinde bulun-
durdukları muhalif duruşu farklı şekillerde etkileyen komedi, kimi zaman siyasal 
otoriteler tarafından yasaklanmıştır. Öte yandan egemen düşünce, bu farklı karşı 
duruşu da kendi bünyesine entegre etmeyi başarmıştır (Kuruoğlu ve Boz, 2016, s. 
244). Böylelikle eleştirel bir dile sahip olan komedi filmlerinin içeriği giderek bo-
şalmıştır. 1990’lı yıllarda melodramın aksine komedi türüne eğilim gösterilerek 
“güldürürken düşündürme” temelinden uzaklaşılmış ve anlık espri odaklı bir yapı 
benimsenmiştir (Husrevoğlu, 2019, s. 36). Buna koşut şekilde Her şey Çok Güzel 
Olacak, 1980 sonrası artan tüketim alışkanlıklarını eleştirmektense, meşru hale ge-
tiren bir tutum içerisindedir. Etrafındaki her şeyi kendi çıkarı için kullanılabilecek 
bir nesne olarak gören Altan amacına ulaşmak için her yola başvurarak bir nevi 
toplumdaki var olan menfaat ilişkilerinin yansımasıdır. Kimi zaman bedava jöle 
kullanmak için berbere giren kimi zaman da başkasının eşyalarını karıştıran, sosyal 
yaşamda varlığını ispatlamak için yalan söyleyen, düzenbazlık yapan Altan, 
1990’larda sisteme tutunmaya çalışan onlarca insandan biridir.  

2000’lerde Türkiye'nin modernleşme süreci kapsamında uygulanan politikalar 
toplumun değerlerini değiştirmiştir. Bu bağlamda Recep İvedik filminde toplum-
daki değişimin izleri görülürken; 1980’li yılların filmi olan Züğürt Ağa’da olduğu 
gibi eleştirel bir dil kullanılmaz. Filmde herhangi bir politik ya da sosyal eleştiri 
ögesine de rastlanılmamaktadır. Neoliberalizm politikalarının toplum içerisinde 
yarattığı bireysellik, Recep karakterinin topluma olan uzaklığı ve uyumsuzluğu 
üzerinden görülmektedir. Sosyal öge, gelenek, görenek, modernleşme gibi olgulara 
karşı yabancılaşmanın görüldüğü Recep’in takındığı saldırgan tavırlarla, bir nevi 
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toplumu oluşturan bireylere “özümüze dönelim” mesajını vermeye çalıştığı söyle-
nebilir (Değirmenci ve Kaya, 2018, s. 68).  

Komedi filmleri, izleyicinin gülme ihtiyacını karşılarken aynı zamanda toplumun 
uyumunu güçlendirmekte ve alt metninde eleştirel bir tutum da sergilemektedir 
(Çöteli, 2016, s. 265). 2010 sonrasında ise dijitalleşmenin hız kazanmasıyla birlikte 
toplumsal problemler gündemi oluştururken sinema filmleri de bu konuları ele al-
maya başlamıştır. Buna bağlı şekilde Aile Arasında filminde aile ilişkilerinin dö-
nüştüğü karmaşıklıklar, ikili ilişkiler, kariyer algısı, cinsiyet kimliği veya farklı ya-
şam tarzlarına bakış açıları çeşitli kimlikler üzerinden eleştirilirken; toplumsal da-
yatmaları ve kalıp yargıları sorgulatmaya yönlendirmektedir. Film, kan bağına da-
yalı, geleneksel değerlerle baskı altına alınan bireylerin oluşturduğu aile anlayışına 
karşı çıkarak, özgür bireylerin bulunduğu yeni bir aile yapısı örneklendirmektedir. 
Bu bağlamda filmin, toplumsal cinsiyet rollerine eleştirel bir bakış açısı içerisinde 
olduğu hissedilmektedir. Eleştirel bir temele dayalı olmayan Ölümlü Dünya 2’de 
ise Türk toplum yapısına uygun görünümde olan geniş bir aile, aslında nesillerdir 
“baba mesleği” olarak görülen katilliği alışılagelmişin dışında bir aile ilişkisiyle sun-
maktadır. Film aslında toplum içerisindeki kopmaların bir yansımasıdır. Çünkü 
gerçeklikle yaşanılan arasındaki çözülmelerin görüldüğü filmde kötü adamlar var-
ken salt iyi denilebilecek bir grup filmde bulunmaz. Absürt mizah anlayışı, Ölümlü 
Dünya 2’de sıra dışı bir olay örgüsüyle birlikte mantığa uymayacak şekilde yaşa-
nanları bir “durum” olarak anlatmaktadır. 

Gülünç Olan ve Karakter(ler)in Dönüşümü 

1960’lardan itibaren seri komedi film anlayışı ve özgün karakter oluşturma çabası 
ortaya çıkmıştır. Gülünç olanın karakter temelli şekillendiği Cilalı İbo filmlerinde; 
karakterin hareketleri, kekemelik veya “siynek”, “yavyum” gibi dil bozuklukları ile 
filmin komik kısmı kurgulanmaya çalışılmıştır (Şah, 2018, ss. 339-342). Benzer ta-
vır Turist Ömer filminde de gözlemlenir. Ancak dil sürçmelerinden ziyade basit 
argo sözcükler ve “sokak ağzı” diye ifade edilebilecek tabirlerin kullanımıyla filmin 
anlatı yapısı desteklenir. Turist Ömer, laf dalaşına girdiği insanlara “deve”, “bey-
gir”, “çüş” gibi kelimeleri sıklıkla kullanır. Filmdeki Rüknettin ve Bedia karakteri 
de gülünç özellikler ve davranış kalıplarıyla tasarlanmıştır. Rüknettin’in ses tonu, 
yürüme tarzı, başını sürekli horoz misali sallaması gibi özellikleri onu komik gös-
terebilirken; Bedia karakterinin ise oldukça yaşlı olmasına rağmen kendisini genç 
bir kız gibi göstermeye çalışmasıyla oluşan absürtlük üzerinden gülünç durum 
oluşturulmaya çalışılmıştır.  

Gülmenin toplumsal bir anlam taşıması da önemlidir (Bergson, 1996, s. 13). Nite-
kim toplumsal yapıya koşut şekilde değişen mizah anlayışının mücadeleci, canlı ve 
kıvrak yapısı Hababam Sınıfı filminde de görülmektedir. Eğitim sistemindeki ak-
saklıklar filme iliştirilirken İnek Şaban, Damat Ferit, Güdük Necmi, Tulum Hayri 
gibi karakterler kullanılır. Filmde tuvalette sigara içen, futbol maçı seyretmek için 
stada kaçan, kopya çeken, öğretmenleri ile dalga geçen, dersi işlememek için çeşitli 
numaralar yapan öğrenciler görülür. İki yönlü öğrenci ilişkilerinin yer aldığı filmde 
sevgi, dostluk, dayanışma dramatik bir unsurken; öğrencilerin kendileriyle ya da 
hocalarının zaaflarıyla dalga geçmesi, acımasız şakaları, haylazlıkları filmin gülünç 
olan tarafını oluşturmaktadır. Bundan dolayı karakterler yeri geldiğinde 
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umursamaz, kurnaz, hilebaz, dalgacı olabilmekte; böylelikle anlatı gülünç hale ge-
tirilmektedir. Turist Ömer filminde öne çıkan dil ve sözcük kullanımıyla oluşan 
komikliğin aksine bu filmde kişilerin karakter ve fiziksel özelliklerinin alay konusu 
olarak sunulduğu anlaşılır. Filmin mizahi yapısı, kimi zaman bir şaka ya da karak-
terin düştüğü bir durum kimi zaman ise eğitimcilerin eksiklikleri üzerinden yürü-
tülür.  

Turist Ömer ya da Hababam Sınıfı’ndaki basit şakalar, abartmalar, fiziksel reaksi-
yonlara dayanan güldürme çabalarından ziyade Züğürt Ağa’da yaşanan toplumsal 
dönüşümler anlaşılmaya ve eleştirel bir dille seyirciye yansıtılmaya çalışılır. Feodal 
sistemden büyük şehrin kapitalist yapısına geçişi sırasında bocalayan Züğürt Ağa 
karakterinin yaşadıkları; iyimserliği, saf niyeti ve şehir hayatına uyum sağlarken 
zorlanışları gülünçlüğün değişimini yansıtmaktadır. Statüsüyle birlikte ilk başta 
köyünü, sonra malını ve en sonunda çizmelerini kaybeden ağa, 1980’lerdeki karak-
terlerin dönüşümünü de yansıtır. Ağanın kölesi konumundaki Keke Salman, şehir 
yaşamına ayak uydurarak zengin olmuş ve köşeyi dönerek sınıf atlamıştır. Mahmut 
Kâhya ne köyde ne şehirde ağasından vazgeçmemesine rağmen ekonomik sıkıntı-
larla başa çıkılamadığı böyle bir dönemde kendi yoluna giderek birliktelikten bi-
reyselliğe geçişi temsil eder. Kadın karakterler ise ataerkil sistem içerisinde kendine 
yer bulmaya çalışmaktadır.  

Her Şey Çok Güzel Olacak’ta yol boyunca iki kardeşin yaşadığı maceralar gülünç 
olanı oluşturmaktadır. İnsani değerlerden çok paraya önem veren Altan karakteri 
bu yönüyle Turist Ömer’den ve Hababam Sınıfı öğrencilerinden ayrılmaktadır. 
Gülünçlüğün anlık espriler üzerinden sağlandığı filmdeki Altan karakteri, 1990’lı 
yılların dönüşüm içerisine girmiş bireyin iyi sayılabilecek bir temsilidir. İnsanın 
hayallerini gerçekleştirmek için de her yola başvurabileceği düşüncesinin sunul-
duğu filmde, 1960’lı ve 1970’li yılların birlik beraberlik vurgusunun yok oluşu Nuri 
ve Altan kardeşler üzerinden aktarılmaktadır.  

Kent yaşamına ve sosyal hayata adapte olmaya çalışan kaba, eğitimsiz, işsiz, görgü-
süz bir karakter olan Recep İvedik’in bu özelliklerinin yanına eklenen fiziksel özel-
likleriyle birlikte düştüğü durumlar Recep İvedik filminin gülünç yönünü oluştur-
maktadır. Film argo bir komedi sunarken Turist Ömer, Hababam Sınıfı, Züğürt 
Ağa gibi filmlerden bireyselliği ön plana çıkararak ayrılmaktadır. Filmde karakte-
rin kullandığı “gonuşma layn”, “agresifim! kompleksliyim”, “hayvanım ama evci-
lim” gibi kaba ifadeler, huzur bozan davranışlar ve mimikler temel komedi unsur-
larıdır. Köy ve kent olgusu arasında sıkışmış maganda tiplemesinin bir stereotipi 
olan Recep’in modern yaşamın getirilerine uyum sağlamakta zorlandığı anlar fil-
min gülünç yanını güçlendirme çabası olarak yorumlanabilir.  

350’den fazla komedi filminin üretildiği 2010-2019 yılları arasında; yeni karakter-
ler ve farklı mizah anlayışı sinemaya taşınmıştır (Husrevoğlu, 2019, s. 45). Bu du-
rum Aile Arasında filminde oldukça görünürdür. Filmde komedi, Solmaz ve Haş-
met’in aile ilişkilerindeki çatışmalar üzerinden sağlanmaktadır. Nevrotik bozuk-
luğu olan Fikret’in kontrollü yapısına zıt şekilde, sürekli karmaşık durumlara sü-
rüklenmesi de filmdeki gülünçlüğü desteklemektedir. Yanlış anlamalar, bir şekilde 
ortaya çıkan yalanlar ve sırlar filmin komedi yönünü destekler. Ölümlü Dünya 2’de 
ise tiplemeler aracılığıyla durum ve absürt hava harmanlanarak seyirciye sunul-
maktadır. Filmin gülünç yanı, karakterlerin sürekli birilerinden dayak yemesi, ak-
siyon içerisinde “geyik muhabbeti” olarak adlandırılabilecek diyalogların yer 
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alması ve karakterlerin olaylar karşısında zaman-mekan fark etmeksizin takındık-
ları umursamaz tavırlar üzerinden kurgulanır. Karakterlerin uç nokta olarak görü-
lebilecek olaylara verdiği sıradan tepkiler filmin komik yönünü destekler. Karak-
terlerin sıradan tepkileri ve tutumları, olayların tuhaflığı ve absürtlüğü arasındaki 
zıtlık, filme ironik bir yapı kazandırır. Birbirinden farklı karakterlere sahip aile 
üyelerinde baba figürü Gazanfer, ne Aile Arasında’ki Haşmet ile benzerlik göster-
mekte ne de çocuklar Hababam Sınıfı’nın karakterlerinin ruhunu taşımaktadır. 

Toplumsal Yapı ve Filmlerin Ana Temaları Arasındaki İlişki 

1960’lar demokrasi ve particilik olgularıyla birlikte kapitalizm ve emperyalizmin 
yükselişine de neden oluyordu. 1960’larda gelişen montaj sanayi, tüketim kültü-
rünü de körükledi. Dolayısıyla 1960’lar, tüketim kültürü olgusunun, hatta “tüke-
tim=varlık” anlayışının Türk toplumunda benimsendiği yılların başlangıcıydı (De-
mirtürk, 2015, s. 156). Bu anlayışın Turist Ömer filmine de yansıdığı gözlemlen-
mektedir. Paraya kavuşan Turist Ömer, ilk olarak bir otomobil sahibi olur, pahalı 
kıyafetler giyer ve lüks otellerde ya da gece kulüplerinde para harcamaya başlar. 
Kadınlar ise ona eşlik eden, cinsel bir obje olarak sunulan kimselerdir. Kadınlar 
Turist Ömer’i paylaşamaz, kendi aralarında kavga ederler. Bu noktada filmin ata-
erkil toplum yapısının oldukça baskın göründüğü 1960’lara uygun bir bakış açısına 
sahip olduğu tartışılabilir. Hatta Turist Ömer, “kuyruğa girin üçünüzü de idare 
edeyim” derken, kadınlar birbirleriyle kavga etmektedir. Bu filmsel an kadını kü-
çük düşürürken, filmin sonunda ise kadına karşı yöneltilen eril bakış açısı Turist 
Ömer’in söylemiyle iyice baskın hale gelir. Nitekim Mine ameliyat olmuş gelmiştir, 
gözleri görüyordur. Ancak Turist Ömer’e değil başka bir adama (Sadri Alışık’ın 
gerçek hali) koşup sarılır. Bu hamle karşısında Turist Ömer’in söylemi şu olur: “Bu 
karı milletinden kime hayır gelmiş de bize gelsin.”  

Türk toplum yapısını oluşturan paylaşma, dayanışma, fedakârlık, vefa gibi olumlu; 
tembellik, umursamazlık, baş kaldırı gibi olumsuz görülebilecek unsurları bir 
arada barındıran aidiyetlik duygusu Hababam Sınıfı’nda her ne olursa olsun “ha-
babamlı” olmak üzerinden gösterilmektedir. Böylece bir kimlik kazanan öğrenciler 
aynı zamanda bir gruba da dahil olmaktadır. Filmde yaratılan kargaşa ortamı, eği-
tim ve aile sistemindeki çarpıklıkların bir yansımasıyken; eğitim yaşamı boyunca 
her öğrencinin dayanışma ruhu içinde, kolayca ve yaratıcılıkla karşılaşabileceği 
problemlerin üstesinden gelebileceği mesajı da aktarılır. Böylece öğrencinin kısıt-
layıcı okul yönetimine karşı halkın gücünü kanıtlama çabası dönemin sosyal orta-
mına da işaret etmektedir.  

Türkiye’deki kentleşme, bireyselleşme gibi olaylar eksenindeki toplumsal değişim 
Züğürt Ağa filminde olumsuz bir aşama olarak ele alınmaktadır. Bireyselliğin ön 
plana çıkmasıyla birlikte zayıflayan toplumsal bağların dönüşümünün kurbanı ola-
rak görülebilecek Ağa figürü, köyden kente göçün bir temsilidir. Ağanın kentte ya-
şadığı yabancılık hissi kırsaldaki değer, inanç, toplumsal rol ve ilişkilerini sürdür-
meye çabaladığı sahnelerde görülmektedir. 

Amerikan tarzı tüketim kültürünün hızla yayılmaya başladığı 1990’lı yılların so-
nuna doğru tekrar canlanan sinemanın örnek filmlerinden biri olan Her şey Çok 
Güzel Olacak, tüketim felsefesini eleştirmek yerine meşrulaştırmakta ve yerli mar-
kalardan ziyade uluslararası markaları film boyunca kullanmaktadır. Değişen 
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dönüşen Türkiye kültürü filmde Nuri ve Altan hamburger yerken, kola içerken an-
laşılabilmektedir.  

2000’li yıllarda toplumsal mesaj kaygısı taşımayan absürt güldürü filmleri ortaya 
çıkmıştır (Sevinç, 2014, s.114). Bunlardan biri sayılabilecek Recep İvedik, sınıfsal 
ve toplum problemlere yer vermezken hem kültürel hem de sınıfsal çatışmaları ya-
şam tarzı çerçevesinde ele alarak işlemiştir. Toplumda yaşanan kültürel yozlaşma, 
ahlâk çözülmesi ve bozulması sonucunda Recep İvedik karakteri söylemleri ve dav-
ranışlarıyla popüler kültürün bir parçası haline gelmiştir. Toplumda yaşanan sos-
yal, kültürel değişimleri görebilme olanağı sunan film, yeni dönemde sinema anla-
yışına örnektir. 

2000 sonrası dönemde yeni medya platformlarıyla birlikte toplum içerisinde yaşa-
nan olaylara, kimliklere yönelik artan farkındalık seviyesi var olan düşüncelerin 
değişmesine neden olmuştur. Toplumsal cinsiyet rolleri, aile kavramı, kimlik algısı 
sorgulanmaya başlanırken; kitle iletişim araçlarında kalıp haline gelmiş temsiller 
de değişmeye başlamıştır. Suner’e göre yeni Türk Sinemasının kadınlara yaklaşımı 
ikilik içermektedir. Bir tarafıyla kadınları yok sayan ancak erkek egemen dünyada 
kendilerine biçilen rolü oynamalarıyla yer bulurken; diğer taraftan bütünlüklü ka-
rakter olarak sunulmak yerine erkelerin gördüğü biçimde temsil edilmektedir 
(2020, s. 291). Aile Arasında filmindeki bir müzikholde çalışan kadın karakterlerin 
toplumsal alanda kabul görme çabası, Behiye karakterinin tercih ettiği cinsiyet 
kimliğiyle varlık göstermesi bu duruma örnektir. Ataerkil sistemin değişimi Ada-
nalı Haşmet’in ailesi üzerinde gösterilirken, Fikret karakterinin dostluğu, sevgisi, 
fedakarlığı egemen olan erkeklik anlayışının değişimine de örnektir. İnsanların gi-
derek birbirine, çevresine duyarsızlaştığı günümüzde her birey kendi maskesinin 
ardından tıpkı filmdeki Mermer ailesi gibi yaşamaya çalışmaktadır. 

Örneklem dahilindeki filmler üzerinden toplumsal yapıdaki değişimlerin nasıl 
yansıtıldığı, eleştirinin yönü ve gülünç olanın nasıl dönüştüğü Tablo 1 ile özetlene-
bilir. 

Tablo 1: Toplumsal Yapı ve Örnekleme Alınan Filmler Arasındaki İlişki 

Filmler Ana Temalar 
Toplumsal 

Yapının 
Yansıması 

Eleştirel Yönelim Gülüncün Kaynağı 

Turist 
Ömer 
(1964) 

İç göç, 
kentleşme, 
aylaklık, 
ataerkillik, 
sermaye 

Sınıfsal ayrım  Turizm politikaları, 
Batılılaşma, 
kültürel 
yabancılaşma 

Karakterlerin 
davranışları, 
dil bozuklukları ve 
argo kullanımı 

Hababam 
Sınıfı 
(1975) 

Eğitim, otorite, 
dayanışma 
(bazen 
kutuplaşma) 

Ekonomik 
çözülmeler, 
eğitimdeki 
aksaklıklar  

Eğitim sistemi, 
otorite ve siyasi 
yönetim, neoliberal 
politikalar 
(kısmen) 

Karakterlerin fiziksel 
özellikleri, 
hareketleri ve 
aralarındaki çatışma 

Züğürt 
Ağa (1985) 

Ağalık, İç göç, 
çarpık 
kentleşme, 
kültür şoku, 
bireyselleşme 

Kültürel 
yabancılaşma, 
çarpık 
kentleşme, iç 
göç sorunu 
 

İç göç, para ve 
insan ilişkileri, 
kültürel değişim 

Ağalık olgusunun 
toplumla yaşadığı 
uyumsuzluk 
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Her Şey 
Çok Güzel 
Olacak 
(1998) 

Tüketim, 
sermaye, 
bireysellik 

Küreselleşme, 
tüketim, 
sermayenin 
hakimiyeti 

Bireycilik (kısmen), 
ataerkillik ve 
erkeklik krizi 

Bireyselleşme, 
kültürel yozlaşma, 
ahlaki çözülme ve 
anlık espriler 

Recep 
İvedik 
(2008) 

Aşk, 
bireyselleşme, 
apolitizm 

Bireyselleşme, 
apolitizm 

Sınıfsal ve kültürel 
çatışma 

Karakterin 
davranışları, argo 
kullanımı, çevreye 
uyumsuzluk 

Aile 
Arasında 
(2017) 

Toplumsal 
cinsiyet rolleri, 
aile, ön yargılar 

Ailenin 
değersizleşmesi  

Gelenekler, ön 
yargılar, aile 

Toplumsal cinsiyet 
rollerindeki çatışma, 
yanlış anlaşılmalar 
ve anlık sakarlıklar 

Ölümlü 
Dünya 2 
(2023) 

Ahlak 
çözülmesi, 
toplumsal 
ilişkiler, kültürel 
yozlaşma 

Apolitizm, 
ailenin 
dönüşümü, 
gerçeklikten 
kaçış 

Modern yaşam 
pratikleri, 
küreselleşme 

Karakterlerin 
davranışları, şiddet 
unsurları, dil 
kullanımı ve çevreye 
duyarsızlaşma  

Sonuç 

Örnekleme dahil edilen filmlerde toplumsal bir farkındalık oluşturmak amacıyla 
yer verilen eleştirel ögelerin Türkiye’de 1960 sonrasında yaşanan toplumsal deği-
şimlerle bağı olduğu görülmektedir. 1960’ların turizmle ilgili gelişmelerine koşut 
bir şekilde Turist Ömer, “turistlik” olgusunu eleştirirken; Hababam Sınıfı’nda top-
lum içinde yaşanan neoliberal gelişmelere uyum sağlama süreci eleştirilmektedir. 
Züğürt Ağa filminde, 1980 sonrası uygulanan sosyal ve ekonomik politikalar eleş-
tiriye tabi tutulur. Her Şey Çok Güzel Olacak’ta ise 1990’larda artan tüketim alış-
kanlıklarının eleştirilmediği, aksine meşru hale getirilmeye çalışıldığı görülmekte-
dir. 2000’li yılların modernleşme sürecindeki Türkiye’sinden izler taşıyan Recep 
İvedik’te, eleştirel bir dil, politik ya da sosyal eleştiri ögesi kullanılmamaktadır. 
2010 sonrasında ise değişen toplumsal cinsiyet algısına ve farklı yaşam tarzlarına 
olan yaklaşımlar Aile Arasında filminde çeşitli kimlikler üzerinden eleştirilirken; 
Ölümlü Dünya 2’de toplum içerisindeki kopmalar, gerçeklikle yaşanılan arasın-
daki çözülmeler eleştirel bir temele dayalı değildir. 

Gülünç olanın ve filmlerdeki karakterlerin içinde bulundukları olgu, olay ya da du-
rumlar doğrultusunda şekillendiği görülmektedir. Turist Ömer ve Hababam Sınıfı 
filmleri gülünçlüğü hem karakter hem konu temelli şekillendirirken; Züğürt 
Ağa’da ise yaşanan toplumsal dönüşümlere uyumsuzluk süreci gülünç olanı oluş-
turmaktadır. 90’lardan itibaren gülünç olanın anlık esprilere, argo komedilere, ki-
şisel çatışmalara ya da derin karakterlere ihtiyaç duymayan gülünçlüğün sadece 
dayak sahneleri ve anlamsız diyaloglara dönüştüğü görülmektedir.  

Üretildikleri dönemin toplumsal yapısıyla temaları paralellik gösteren filmlerin 
yalnızca güldürme eylemini hedeflenmediği söylenebilir. Tüketim alışkanlıkların-
daki değişim, kentleşme, bireyselleşme, kültürel yozlaşma, ahlâk çözülmesi, top-
lumsal cinsiyet, çevreye duyarsızlaşma gibi pek çok toplumsal gerçekliğin örnek-
leme dahil edilen filmlerde işlendiği görülür. Ancak bu durumların her zaman eleş-
tirel bir söyleme dayalı olmadığı da anlaşılmaktadır. Sonuç olarak, Türkiye’nin 
toplumsal yapısındaki değişimlerin gözlemlenebildiği güldürü sinemasının, 
1960’lardan itibaren eleştirel dilinin, ögesinin, temasının her dönem farklılaştığı ve 
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90’lardan itibaren eleştirel temelden uzaklaşılarak yalnızca eğlenmek mantığıyla 
üretilen filmlere evrilebildiği gözlemlenmektedir. Bu araştırma popüler komediyi, 
Türkiye’nin toplumsal dönüşümünü okumak için birincil bir sosyolojik arşiv ola-
rak konumlandırması, komedi türündeki eleştirel yönelimin zamanla nasıl kısıldı-
ğını ve dönüştüğünü tarihsel bir yörüngede tartışmaya çalışmıştır. Bulgular, kome-
dinin sadece güldürmediğini, aynı zamanda sustuklarıyla ve meşrulaştırdıklarıyla 
da dönemin ideolojik iklimi hakkında önemli ipuçları sunduğunu göstermektedir. 
Gelecek çalışmalar, bu çerçeveyi kullanarak komedideki sınıf, cinsiyet, mekan vs. 
değişimin toplumsal yapıyla ilişkisini inceleyebilir. Yine komedi türü üzerine se-
yirci algısını ölçen çalışmalar da önemli olabilir.  
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Öz: Bu çalışma, Murat Pay’ın dört uzun metraj filmi (Mâşuk’un Nefesi, Mirâciyye: Saklı 
Miras, Dilsiz ve Hep Otuz Üç Yaşında) üzerinden geleneksel sanatların, dinî-ritüel icrala-
rın ve kimlik inşası süreçlerinin sinemasal temsiline odaklanmaktadır. Nitel film çözüm-
lemesi yaklaşımıyla yürütülen araştırmada, filmler yakın okuma tekniğiyle incelenmiş; ka-
mera kullanımı, kurgusal ritim, mekân seçimi ve karakterlerin eylemleri gibi biçimsel un-
surlara ek olarak, sessizlik, sabır ve meşk gibi manevi kavramların anlatıdaki rolü değer-
lendirilmiştir. Assmann’ın kültürel bellek kuramı, Necipoğlu’nun İslâm estetiği ve Schim-
mel’in tasavvufî deneyimi gibi kuramsal yaklaşımlar rehber alınmış, filmlerdeki kültürel 
ve manevi katmanlar yorumlayıcı bir bakış açısıyla çözümlenmiştir. Elde edilen bulgular, 
modernlik ve sekülerleşme koşullarında geleneksel sanatlar, tasavvufî pratikler ve toplum-
sal hafızanın sinema yoluyla yeniden canlandırılabileceğini göstermektedir. Murat Pay’ın 
filmleri, bu unsurları karakterlerin varoluşsal yenilenme ve kimlik inşası süreçlerine doğ-
rudan katkı sağlayan dinamik öğeler olarak kurgular. Böylece, estetikle maneviyat, gele-
nekle modernlik arasındaki gerilim, yeni bir sinemasal arayış ve “manevî direniş” formu 
olarak ortaya çıkmaktadır. 

Anahtar kelimeler: Tasavvuf, Geleneksel sanatlar, Kültürel bellek, Kimlik inşası, 
Modernlik 

Abstract: This study focuses on the cinematic representation of traditional arts, religious-
ritual practices, and identity construction processes in four feature-length films by Murat 
Pay (Mâşuk’un Nefesi (Breath of the Beloved), Mirâciyye: Saklı Miras (Miradjiyah: Hidden 
Inheritance), Dilsiz (Mute), and Hep Otuz Üç Yaşında (Forever Thirty-Three)). Using a 
qualitative film analysis framework, the research employs close reading to examine formal 
elements such as camera work, editing rhythm, choice of location, and character actions, 
as well as thematic notions of silence, patience, and meşk (ritual apprenticeship). The in-
vestigation is guided by Assmann’s cultural memory theory, Necipoğlu’s perspective on 
Islamic aesthetics, and Schimmel’s conceptualization of Sufi experience, offering a reflec-
tive interpretation of the films’ cultural and spiritual layers. The findings indicate that mo-
dernity and secularization need not eradicate traditional arts or Sufi practices; rather, Pay’s 
films revive them through cinema, positioning these elements as dynamic forces that 
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directly shape the characters’ existential renewal and identity formation. Thus, the tension 
between aesthetics and spirituality, tradition and modernity emerges as a novel cinematic 
quest and a form of “spiritual resistance.” 

Keywords: Sufism, Traditional arts, Cultural memory, Identity construction, Modernity 

Giriş 

Murat Pay: Sinemanın muhakkak bir mesaj içerdiğini, barındırdığını düşü-
nüyorum. ‘Film mesaj içermez’ yaklaşımının doğru olmadığı kanaatinde-
yim. (...) Benim hayatımın bizzat kendisi, hâliyle bir mesaj içeriyor ve haya-
tımın izdüşümleri belli bir hiyerarşide perdeye görüntü olarak ister istemez 
yansıyor (İnci, 2023). 

Günümüz Türk sinemasında kültürel, manevi ve estetik meseleleri bir arada tartış-
maya açabilen yönetmenlerin sayısı nispeten sınırlıdır. Bu bağlamda, özgün sine-
matografisi, tematik derinliği ve gelenekle kurduğu yaratıcı ilişki sayesinde dikkat 
çeken Murat Pay, son dönemin önemli yönetmenleri arasında öne çıkmaktadır. 
Yönetmenin sinema pratiği, görsel bir anlatı oluşturmanın ötesine geçerek sine-
mayı bir tür “kültürel taşıyıcı”, “hafıza mekânı” ve “maneviyat dili” hâline dönüş-
türmeyi amaçlar. Anlatının merkezinde ise genellikle geleneksel sanat formları ve 
dinî-ritüel karakter taşıyan icralarla birlikte bireysel/toplumsal kimlik arayışı gibi 
çok katmanlı temalar yer alır. 

Murat Pay’ın sinemasal yaklaşımı hem içerik hem de biçim açısından gelenek ile 
modernlik arasında diyalog kurmayı hedefleyen bir estetik ve düşünsel strateji ola-
rak okunabilir. Özellikle geleneksel Türk sanatlarını filmlerinde “folklor nesnesi” 
veya yalnızca “görsel motif” konumunda yüzeysel bir şekilde kullanmaz. Bunları 
“bir yaşama biçimi ve düşünce tarzı” düzeyinde sinemaya dâhil etmeye çalışır. Bu-
nun yanı sıra, mevlid gibi dinî metin ve icra biçimleri de teknik anlamda bir “gele-
neksel sanat” olmamakla birlikte, kültürel ve manevi hafızanın önemli bir parçası 
olarak Pay’ın filmlerine konu edilir. Böylece, bu icralar da karakterlerin dönüşü-
münü mümkün kılan etik ve estetik yapılar olarak işlev görür. Yönetmen, sanatı ve 
manevi icraları film içerisinde pasif bir dekor olmaktan çıkararak, anlam dünyasını 
zenginleştiren ve anlatıya yön veren unsurlar şeklinde düşünür. 

Bu makale, Murat Pay’ın dört uzun metraj filmi (Mâşuk’un Nefesi (2014), 
Mirâciyye: Saklı Miras (2017), Dilsiz (2019) ve Hep Otuz Üç Yaşında (2023)) üze-
rinden yönetmenin sinemasında öne çıkan üç temel temayı incelemeyi amaçla-
maktadır: (i) geleneksel sanatların sinematografik temsili, (ii) manevi ve kültürel 
mirasın aktarımı, (iii) bireysel/toplumsal kimlik inşası. Bu temalar hem içeriksel 
hem de biçimsel düzeyde, yönetmenin estetik arayışının ve düşünsel yönelimleri-
nin daha derinlikli bir biçimde kavranmasını sağlar. Bütün uzun metraj filmlerini 
kapsaması amacıyla örneklem dört filmle yapılmıştır. 

Bu çalışmada nitel film çözümleme yöntemi benimsenmiştir. Öncelikle her film, 
anlatı yapısı, karakter dönüşümleri ve tematik unsurlar açısından “yakın okuma” 
(close reading) tekniğiyle ele alınmıştır. Yakın okuma sürecinde, sahne bazlı çö-
zümlemeler yapılarak kadraj, ışık, renk kullanımı, müzik, diyalog ve sessizlik gibi 
biçimsel öğeler ayrıntılı biçimde incelenmiştir. Seçilen sahnelerde, karakterlerin 
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ritüel pratiklere katılımı, geleneğe dair öğretileri içselleştirme biçimleri ve sessizlik, 
sabır, meşk gibi kilit kavramlar yakından gözlemlenmiştir. Çerçeveleme ve kamera 
hareketleri gibi görsel-işitsel stratejiler de sahnelerin manevi atmosferini nasıl yan-
sıttığına dair ipuçları sunmuştur. Bu aşamada, çalışmanın varsayımsal çerçevesi 
Assmann’ın kültürel bellek kuramı, Necipoğlu’nun İslâm estetiği ve Schimmel’in 
tasavvufî deneyimi rehberliğinde, filmlerdeki kültürel ve manevi katmanlar yo-
rumlayıcı bir yaklaşımla çözümlenmiştir. Ayrıca, filmlerde sıkça karşımıza çıkan 
sanatın “varoluş”u açığa çıkarma boyutu, Heidegger’in sanat eserine dair görüşle-
riyle (Poetry, Language, Thought) kuramsal bir zemin kazanabilir. Keza kimlik in-
şası meselesi, Jenkins’in “ilişkisel kimlik” yaklaşımıyla ele alındığında, Murat 
Pay’ın karakterlerinin yalnızca bireysel değil, toplumsal ve manevi etkileşimler ara-
cılığıyla dönüşüm yaşadığını ortaya koyar. Bu noktada, makalenin genel çerçeve-
sinde Heidegger, Jenkins ve diğer kuramsal yaklaşımlar kısa referanslarla devreye 
sokularak, filmlerin “geleneksel/manevî” unsurları nasıl çağdaş bir kimlik ve sanat 
söylemine dönüştürdüğü daha açık biçimde analiz edilmeye çalışılacaktır. 

Araştırma sorusu şu şekilde formüle edilmiştir: “Murat Pay’ın filmleri, geleneksel 
Türk sanatları ve manevi mirası çağdaş bir sinema diliyle nasıl temsil etmekte ve 
bu temsil biçimleri aracılığıyla bireysel/toplumsal kimlik inşasına nasıl katkı sun-
maktadır?”. Bu soru doğrultusunda çalışma, Murat Pay’ın sinemasını salt bir “es-
tetik pratik” olarak değil, aynı zamanda Türkiye’nin modernleşme, sekülerleşme 
ve kültürel dönüşüm süreçlerinin bir yansıması ve parçası olan “sosyolojik ve kül-
türel bir olgu” olarak ele almayı hedeflemektedir. Yönetmenin sanat anlayışı, mo-
dernlik tarafından çoğu zaman bastırılan veya araçsallaştırılan geleneksel ve ma-
nevi unsurların sinema aracılığıyla yeniden hatırlanması, temsil edilmesi ve bellek 
içinde yeniden üretilmesi yönünde bilinçli bir çaba olarak okunabilir. Bu bağ-
lamda, önce Murat Pay’ın biyografik ve estetik çizgisi ele alınarak yönetmenin si-
nemasını şekillendiren entelektüel arka plan ve yaratıcı pratiklere kısaca değinile-
cektir. Ardından, yukarıda belirtilen üç tematik eksen (geleneksel sanatların tem-
sili, kültürel/manevi mirasın aktarımı ve kimlik inşası) çerçevesinde, dört filmden 
alınan sahne ve anlatı örnekleri detaylı bir biçimde çözümlenecektir. Özellikle film 
karakterlerinin dönüşüm süreçleri, mekân kullanımları ve anlatı yapısı içerisindeki 
manevi mesajların inşası burada önemli tutulmuştur. Örneğin Mâşuk’un Ne-
fesi’nde Abdurrahman’ın üstadıyla ilk meşk sahnesi, mevlid ritüelinin içsel dönü-
şüm potansiyelini en güçlü yansıtan an olduğu için “manevî dönüşüm” temasının 
çekirdek örneği olarak seçilmiştir. Mirâciyye: Saklı Miras’ta Üsküdar semahane-
sindeki toplu prova sekansı, kolektif icranın “kültürel bellek” inşasına doğrudan 
hizmet etmesi nedeniyle yer almaktadır. Dilsiz’de atölyede geçen ilk kalem tutuşu, 
karakterin kimlik arayışında dramatik bir dönemeç oluşturduğu için “kimlik” te-
masını somutlaştıran kilit sahne olarak ele alınmıştır. Son olarak Hep Otuz Üç Ya-
şında’da ansiklopedi redaksiyon masasında geçen “sabır” diyalogu, taşan mürek-
kep metaforu aracılığıyla “kültürel direniş” temasını simgelediği ve yönetmenin 
sembolik nesne kullanımını belirgin kıldığı için analize dahil edilmiştir. Böylece 
seçilen sahneler, ritüel yoğunluğu, dramatik dönemeç niteliği ve sembolik derinlik 
açısından araştırmanın üç üst temasını -kimlik, manevî dönüşüm ve kültürel dire-
niş- temsilen dengeli bir örneklem oluşturur. Bu incelemeler, hem sinematografik 
tekniklerin (örneğin kadrajlama, ışık, renk paleti, müzik kullanımı) hem de film-
lerdeki sembolik ve metaforik katmanların değerlendirmesini içerecektir. 
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Murat Pay: Hayatı ve Sanatsal Yolculuğu 

Murat Pay: Ustalık bahsine ben biraz daha farklı bakıyorum. Usta-çırak de-
diğinizde, gerçekten işinin ehli birinin dizinin dibinde çıraklık yapmak ge-
rekir. (...) Sinemanın inceliklerini Hasan hocadan (Hasan Aycın) öğrendi-
ğimi söyleyebilirim. (...) Onunla bağlarsak eğer... Aycın’ın bende şöyle bir 
yeri var; hoca ile çok önceden beri görüşüyoruz, bende bıraktığı etki usta-
çırak ilişkisine yakındır (İnci, 2023). 

1981 yılında İzmir’de dünyaya gelen Murat Pay, sinema ile geleneksel Türk sanat-
ları arasındaki çok yönlü etkileşimi kuramsal ve estetik boyutlarıyla sorgulayan bir 
yönetmen olarak öne çıkmaktadır. Marmara Üniversitesi Radyo-Televizyon-Si-
nema Bölümü’nden 2003 yılında mezun olduktan sonra, aynı üniversitenin İlahi-
yat Fakültesi İslam Tarihi ve Sanatları Bölümü’nde yüksek lisans yapmıştır. Gölge 
Oyunu, Karagöz ve Sinema başlıklı teziyle, geleneksel gölge oyunu Karagöz ile si-
nema sanatı arasındaki tarihsel, anlatımsal ve estetik bağları kapsamlı bir biçimde 
analiz etmiştir. Daha sonra yüksek lisans tezinin genişletilmiş ve sistematikleştiril-
miş bir versiyonu olan Yâr Bana Bir Eğlence: Teoriden Pratiğe Karagöz’den Sine-
maya (2023) adlı kitabıyla geleneksel Karagöz gölge oyununun anlatı yapısıyla mo-
dern sinema dili arasında kurulan bağ hem kuramsal hem de uygulamalı bir ze-
minde ele alınır (Büyüyen Ay, t.y.). Pay, Karagöz’ün performatif, doğaçlamaya da-
yalı yapısıyla sinemasal anlatım teknikleri arasında dikkat çekici paralellikler oldu-
ğunu ortaya koyarken, Türk sinemasındaki geleneksel motiflerin izini sürmek ba-
kımından da önemli bir katkı sunmaktadır.  

Karagöz geleneği ile sinema sanatı arasındaki bağı inceleyen tez çalışması, Murat 
Pay’ın sinemasında “kültürel bellek” ve “ritüelvari performans” gibi temaların er-
ken dönemde nasıl şekillendiğine dair önemli ipuçları verir. Özellikle Karagöz’ün 
doğaçlamaya dayalı ve canlı etkileşim barındıran yapısı, Jan Assmann’ın (2011, s. 
56) öne sürdüğü kültürel bellek kavramıyla bağlantı kurar ve performatif bir gele-
nek olması sayesinde, geçmişin modern dünyada yeniden “yaşanan” bir deneyime 
dönüşebileceği fikrini destekler. Pay, sinemasında benzer bir yaklaşımı takip ede-
rek, geleneksel unsurları salt folklorik öğelerden ibaret saymaz ve bunları estetik ve 
manevî boyutlarıyla çağdaş anlatı formlarıyla birleştirmeye yönelir. Bu tercih, iler-
leyen bölümlerde Necipoğlu’nun “formdan önce ahlak” ilkesi veya Schimmel’in 
tasavvufî tecrübeye dair analizleri gibi farklı kuramsal perspektiflerle nasıl örtüştü-
ğünü somutlaştırmak bakımından da önemlidir. 

Murat Pay, sinema kariyerine kısa filmler ve belgeseller üreterek başlamış, bu alan-
daki erken dönem çalışmalarıyla ulusal ve uluslararası festivallerde çeşitli ödüller 
kazanmıştır. İlk uzun metrajlı kurmaca belgeseli olan Mâşuk’un Nefesi (2014), 
mevlid meşkine merak salan bir konservatuvar öğrencisiyle Mevlidhan Mustafa 
Başkan’ın usta-çırak ilişkisine odaklanır ve meşk geleneğinin modern çağdaki dö-
nüşümüne dayanan bir anlatı kurmaktadır. Bu film, bir mevlid belgeseli olmanın 
ötesinde, mevlid geleneğinin çağdaş kültürel koşullarda nasıl varlığını sürdürdü-
ğüne ve mevlid meşkinin ne gibi biçimsel dönüşümler yaşadığına dair çok yönlü 
bir inceleme sunmuştur. Ardından gelen Mirâciyye: Saklı Miras (2017), Osmanlı 
dönemine ait dinî-musiki formlarından “Mirâciyye”yi günümüz müzik dünyasın-
daki yansımalarıyla birlikte ele alarak, kültürel mirasın sürekliliği üzerine düşün-
meye davet eden bir kurmaca belgesel niteliği taşır. Söz konusu yapım, geleneksel 
müziğin yalnızca tarihsel bir “kalıntı” olmadığını, aynı zamanda günümüzde de 
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yeniden üretilen ve kişisel maneviyatı besleyen etkin bir pratik olduğunu anlatma 
gayesi taşımaktadır. 2019 yapımı Dilsiz filmi ise, hat sanatı ekseninde şekillenen 
bireysel bir dönüşüm hikâyesini ele alır. Yönetmen, modern bireyin gündelik ha-
yatında geleneksel sanatların nasıl bir kimlik inşası ve maneviyat kaynağı olabile-
ceğini sinematografik bir dille anlatır ve geleneksel sanatın karakterler üzerindeki 
“sessiz” fakat derinlemesine dönüştürücü etkisini ön plana çıkarır. 

Murat Pay’ın sinemayı yalnızca görsel bir ifade biçimi değil, aynı zamanda bir kül-
türel aktarım ve tefekkür sahnesi olarak konumlandırdığı görülür. Bu anlayış, se-
yirciye doğrudan didaktik mesajlar iletmekten ziyade, semboller ve imgeler aracı-
lığıyla sezdirme ve düşündürme yolunu tercih eder (İnci, 2023). Yönetmen, röpor-
tajlarında sıklıkla kendi yaşam deneyimlerinin ve inanç dünyasının filmlerine yan-
sıdığını vurgulayarak, sanatın “içsel” bir sürecin dışa vurumu olduğunu belirtmek-
tedir.  

Murat Pay, sinemayı estetik bir arayışın ötesinde, kültürel bir hafıza mekânı ve ma-
neviyatın güncel anlatı formu olarak değerlendirmektedir. Yönetmenin eserleri, 
geleneksel Türk sanatlarının çağdaş sinema diline uyarlanmasına dair yaratıcı 
imkânları göstermesi bakımından önemli bir örnek teşkil eder. Böylece, kültürel 
süreklilik, kimlik inşası ve maneviyat gibi temel meseleler, sinema sanatı üzerinden 
yeniden yorumlanarak izleyiciye farklı düşünme ve hissetme alanları açar. Bu çer-
çevede Murat Pay’ın filmografisi, Türk sinemasının modernleşme sürecinde göz 
ardı edilmiş veya yeterince işlenmemiş temaları hem estetik hem de entelektüel 
düzeyde gündeme taşımasıyla dikkate değerdir. 

Murat Pay: Belgeselin ‘Mutlak hakikati temsil ediyorum ve tüm gerçeği an-
latıyorum’ iddiasını sorgulayıp eleştirirken, bir yandan kurmaca ile belgesel 
arasındaki alışverişi değerli buluyor, diğer yandan da belgeselin sınırlarına 
dinamit koymaktan söz ediyorum (Deniz, 2024). 

Geleneksel Sanatların Sinematografik Temsili  

Geleneksel Türk sanatları, yalnızca estetik üretim biçimleri veya zanaat pratikleri 
olmaktan öte, bir dünya görüşünün ve kültürel sürekliliğin taşıyıcıları olarak de-
ğerlendirilmelidir. Hat, ebru, minyatür, mimari gibi sanat dalları, İslâm düşünce-
sinin merkezindeki “güzel olan hakikidir” anlayışı doğrultusunda, bireyin kendi iç 
dünyasıyla evrensel hakikat arasında köprü kurmasını simgeler (Schimmel, 1975, 
s. 34). Bu noktada Seyyid Hüseyin Nasr’ın (1987, s. 41) İslâm sanatının ruhani bo-
yutuna dair vurgusu da devreye girer. Form ve anlam bütünlüğünün sanatçıyı 
kâinatın hakikatiyle bütünleşmeye sevk ettiğini belirten Nasr, geleneksel sanatın 
salt bir “görsellik” değil aynı zamanda bir manevî tefekkür alanı olduğunu ortaya 
koyar. Murat Pay’ın sinema anlayışı da benzer şekilde, bu sanatları dekoratif veya 
arka plan süsü olarak kullanmak yerine, karakterlerin dönüşümünü mümkün kılan 
dinamik bir “etik ve estetik rehber” düzlemine taşır. 

2019 yapımı Dilsiz filmi, modern bir metropol olan İstanbul’da kurgulanan bir 
öykü çerçevesinde, günümüz bireyinin gelenekle kurduğu ilişkinin kişisel bir ara-
yış ve dönüşüm süreciyle nasıl iç içe geçebileceğini gösterir. Filmin merkezinde yer 
alan Sami karakteri, kendisine miras kalan bir hat levhasıyla karşılaştıktan sonra 
bu sanat dalına ilgi duyar ve bir hattat atölyesinde bu geleneğin inceliklerini 
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keşfetmeye başlar. Böylece Nasr’ın işaret ettiği “form ile anlam bütünlüğü” sine-
masal anlatıda, karakterin manevî eğitim süreci üzerinden canlandırılır. Hat, salt 
bir “estetik uğraş” olmaktan çıkar ve karakterin hayatında disiplin, ahlak ve tefek-
kür alanına dönüşür. 

Filmin atölye sahnelerinde kullanılan uzun ve kesintisiz planlar, durağan kamera 
açıları ve yakın detay çekimleri, hat sanatının derin bir sabra dayalı, yavaş ve ritüel-
vari doğasını sinematografik olarak yansıtır. Bu tercih, Mevlânâ’da vurgulanan 
“söz perdesi arkasında sessizlik vardır” (Schimmel, 1975, s. 101) ifadesine gönder-
mede bulunurcasına, diyalogdan ziyade “sessizlik” aracılığıyla bir hakikat dene-
yimi sunmayı amaçlar. Tam da bu noktada, Necipoğlu’nun (1995, s. 52) “formdan 
önce ahlak” ilkesini anımsamak önemlidir. Yani teknik beceriden önce manevi ol-
gunlaşmaya vurgu yapan bu yaklaşım, Sami’nin dönüşümünün “suskunluk, ritü-
eller ve sabır” eylemleriyle inşa edildiğini açıklamaya yardımcı olur. 

Filmin simgesel sahnelerinden biri, Sami’nin kalemleri gömmeye karar verdiği an-
dır. Hattat, ona sâlih niyetin bu işin yarısı olduğunu söyler ve manevi hazırlığını 
yaptığını belirterek meşke başlayabileceklerini müjdeler. Bu, Necipoğlu’nun gele-
neksel sanatlarda ahlaki olgunluğun önceliğini vurgulayan tezini sinemasal bir kı-
lavuzluk ritüeline dönüştürür. Neticede Dilsiz, hat sanatı üzerinden modern bire-
yin varoluşsal ve kimliksel uyanışının mümkün olduğunu ortaya koyar. Nasr ve 
Necipoğlu çerçevesinde düşünüldüğünde, bu uyanış, estetikle maneviyatın bütün-
leşmesi sonucunda gerçekleşir. 

2014 yapımı Mâşuk’un Nefesi ise bir konservatuar öğrencisiyle mevlid meşk ettiği 
ustası Mustafa Başkan’ın usta-çırak ilişkisini merkeze alır. Bu noktada “mevlid”in 
teknik anlamda “geleneksel sanat”tan ziyade, dinî-ritüel bir icra biçimi olduğunu 
hatırlamak gerekir. Schimmel’in (1975, s. 34) tasavvufî vecd ve manevi katmanlarla 
ilişkilendirdiği “âlemdeki güzelliğin kaynağı ilâhîdir” anlayışı, burada özellikle be-
lirginleşir. Zira mevlid, dinî ve kültürel hafıza içinde önemli bir yere sahiptir ve 
karakterlerin dönüşümünü mümkün kılan ritüelvari bir çerçeve sunar. Bu kur-
maca-belgesel, izleyiciye salt biyografik bilgiler sunmak yerine, sanatla maneviyat 
arasındaki derin ilişkiyi ritmik, meditatif ve şiirsel bir üslupla görünür kılar. Uzun 
plan-sekanslar, meşk sahneleri ve İstanbul’un ikonik mekânlarını müzikle har-
manlayan kurgusal geçişler, Schimmel’in işaret ettiği (1975, s. 101) fenâ (benliğin 
silinişi) ve bekâ (Hak’ta süreklilik) hâllerini sinemasal yoldan deneyimletir. Yönet-
men, kamerayı “dışarıdan bir göz” konumuna düşürmeyip, meşk sürecine “eşlik 
eden” bir araç hâline getirerek icranın içsel dönüşümle ilişkisini pekiştirir ve böy-
lece filmin odağında yine manevî tecrübe yer alır. 

Murat Pay: Meşk geleneği sadece musikide değil bütün sanatların temelinde 
var; ebru, minyatür, hat… Bunların ne kadarı hangi seviyelerde devam edi-
yor bilmiyorum. Meşkte bilen bir kişi, ama halli bir kişi, bu bildiğini hâliyle 
beraber aktarıyor. O kültürel birikim de karşı tarafa aktarılmış oluyor. Bir 
anlamda mürşid-mürid ilişkisi gibi. (…) Bir mevlidhanı mevlidhan yapan 
şey tavrıdır (Yüksel, 2014). 

Öte yandan İstanbul, sunulan kadrajlarla yalnızca bir fiziksel arka plan değil, kül-
türel bir bellek mekânı ve tasavvufî yolculuğun sahnesi hâline gelir. Burada Nasr’ın 
(1987, s. 46) “görünüşte somut olan formların, aslında metafizik hakikatleri yan-
sıttığı” tespiti yeniden anlam kazanır. Yönetmen, kent siluetini müzik ve hareketle 
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iç içe geçirerek, şehirdeki tarihî ve ruhani katmanları görünür kılar. Böylelikle 
mevlid geleneğinin modern dünyada yeni formlar kazanabileceği fikrini sinema 
aracılığıyla sunar. Tıpkı Nasr’ın sanatın “ilâhî olana” kapı araladığına dair iddiası 
gibi, Pay’ın anlatısında da geçmiş formlar güncel manevi deneyime dönüştürülür. 

Hem Dilsiz hem de Mâşuk’un Nefesi filmlerinde, Murat Pay’ın geleneksel sanat 
(hat) ve dinî-ritüel (mevlid) formlarına yaklaşımı, onları egzotikleştiren veya nos-
taljikleştiren bir bakışı reddeder. Aksine, söz konusu formların ritmini, sabrını ve 
sessizliğini sinema dilinin görsel-işitsel imkânlarıyla harmanlayarak “tefekkür ve 
irfan” odaklı bir temsil ortaya koyar. Böylece yönetmen, Necipoğlu’nun “formdan 
önce ahlak” tezini ve Nasr’ın estetik-ruhani bütünlük iddiasını somut sahnelerle 
bütünleştirir. Ayrıca, Schimmel’in fenâ-bekâ vurgusu ise mevlid icrasındaki içsel 
boyutu açıklayıcı bir çerçeve sunar. Neticede gerek hat gerekse mevlid icrası, izle-
yiciyi “gösteri”den ziyade bir “deneyim”e dâhil eder. Böylece “âlemdeki güzelliğin 
kaynağının ilâhî olduğu” (Schimmel, 1975, s. 34) fikri sinemada yeniden üretilir. 

Manevi ve Kültürel Mirasın Aktarımı 

Murat Pay: İlk başlangıç itibariyle kültürel hafızayla ilgili meseleleri, kaygı-
ları ele almak gibi bir derdim olmadı. (…) ama işimi düzgün yapmak iste-
diğimde, sinemayla ilgili hayal ettiklerimi, ya da sezgilerimi, hissettiklerimi 
görüntü dünyasına, perdeye aktarmak gibi bir fikir ortaya çıktığında ister 
istemez kendimi öyle bir alanın içerisinde buldum. (…) Her seferinde kül-
türel hafızaya uğradım, oralara gitmeden bu iş tamam olmaz gibi bir du-
rumu kastediyorum (Hemhal, 2022). 

Murat Pay’ın sineması, geçmişin yalnızca “nostaljik” bir özlem nesnesi olarak yü-
celtilmesine karşı eleştirel bir tutum sergiler. Yönetmen, geleneksel unsurları ol-
duğu gibi muhafaza etme fikrine kapılmaksızın, onları yaşayan ve dönüştürülebilir 
bir deneyim olarak yeniden kurmayı hedefler. Böylece, kültürel ve manevi mirasın 
korunması salt arşivsel bir eylemden çıkar ve günümüz insanının duygu ve dü-
şünce dünyasında yeniden anlam kazanan, içselleştirilebilen bir sürece dönüşür. 
Bu yaklaşım, Jan Assmann’ın (2011, s. 56) kültürel bellek kavramıyla örtüşür. Ass-
mann, kolektif hafızanın ancak ritüeller, pratikler ve metinler aracılığıyla canlı ka-
labileceğini öne sürer. Yönetmen de filmlerinde tam olarak bu “canlı tutma” işle-
vini, modern dünyayla geleneksel mirası bir araya getirerek sinemasal düzeye taşır. 

Mirâciyye: Saklı Miras (2017), Osmanlı dönemine ait bir musiki formu olan 
“Mirâciyye”nin tarihsel kökenlerini ve günümüzdeki izlerini araştıran bir kur-
maca-belgesel niteliği taşır. Hazret-i Peygamber’in Miraç gecesini konu alan ve ge-
leneksel olarak Recep aylarında okunan bu uzun formlu kompozisyon, filmde gü-
nümüze uzanan bir diriliş hikâyesi olarak sunulur. İşte bu noktada, Assmann’ın 
kültürel bellek kuramı bir kez daha devreye girer. Film, Mirâciyye’nin yalnızca mü-
ziğin arşivlendiği bir unsur olmadığını, bizzat “sesle inşa edilen” ve “sesle hatırla-
nan” bir gelenek olduğunu gösterir. Yönetmen, “sabırlı” kurgu ve yakın planlar 
kullanarak, seyirciyi “tanıklık etiği” doğrultusunda aktif bir şahit hâline getirir ve 
kolektif hafızanın sahnede yeniden üretilmesine olanak tanır. 

Sinemada bu tür bir “tanıklık” yaklaşımı, aynı zamanda Jan Assmann kadar Aleida 
Assmann’ın (2011, s. 43) “hafıza mekânı” kavramıyla da ilişkilendirilebilir. 
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Mirâciyye: Saklı Miras, salt bir müzikal geleneğin kaybolmasını engellemek amacı 
taşımaz ve onu anlatı düzeyinde “dirilten” bir bellek alanına dönüşür. Film, arşiv 
belgeleri, icra kayıtları ve müzisyen tanıklıklarıyla oluşturduğu hikâye kurgusunu, 
ritüelin bugün de yaşatılabileceğini vurgulayarak tamamlar. Böylece yönetmen, 
geçmişin “donuk” bir zaman dilimi değil, bugüne ve geleceğe taşınabilecek aktif bir 
kültürel pratik olduğunu ortaya koyar. 

2023 yapımı Hep Otuz Üç Yaşında ise, Türkiye Diyanet Vakfı İslâm Ansiklope-
disi’nin hazırlık sürecine odaklanan ve iki karakter -Niyaz ile Ekmel- üzerinden 
kolektif bir kültür inşasını gözler önüne seren bir kurmaca-belgeseldir. Burada, 
Aleida Assmann’ın hafıza mekânı fikrinin bir başka uygulaması görülebilir. İslâm 
kültür ve medeniyetinin on beş asırlık birikimini otuz üç yıllık bir emekle ansiklo-
pedik forma dönüştüren bu proje, filmde büyük bir “hafıza” inşasının parçası 
hâline gelir. Yönetmen, kurmaca sahneler ile belgesel öğeleri harmanlayarak, an-
siklopedi hazırlığının yalnızca “bilimsel” bir çalışma değil, aynı zamanda “vefa” ve 
“ortak bir medeniyet bilinci” etrafında örgütlenmiş bir bellek pratiği olduğunu 
vurgular. 

Murat Pay: Proje ilk konuşulduğunda kurmaca bir anlatım yapacağımı 
ifade etmiştim ve bu konuda mutabakata varılmıştı. (…) Sözlü tarih görüş-
meleri yapıldıkça, dinlemesi ve izlemesi için Selman’a iletmeye başladık. 
(…) Film yapımında şöyle bir gerçeklik var: Malzeme ne kadar süzgeçten 
geçerse ortaya çıkan iş o kadar temiz ve etkili oluyor (Deniz, 2024). 

Hep Otuz Üç Yaşında, ansiklopedi çalışmasına katkı sunan akademisyen ve araş-
tırmacıları da kadraja dâhil ederek, Aleida Assmann’ın (2011, s. 43) belirttiği gibi, 
fiziksel coğrafyalar kadar “anlatı yoluyla inşa edilen” sembolik alanların da birer 
hafıza mekânı olabileceğini işaret eder. Söz konusu ansiklopedi, otuz üç yıl bo-
yunca akademik çevrelerden geçen yüzlerce kişinin emeğini barındırır ve her bir 
katılımcı bu hafızanın bir “parçası” hâline gelir. Yönetmen, mütevazı kadrajlar, do-
ğal ışık kullanımı ve minimal müdahaleyle bu kolektif emeğin hem duygusal hem 
de entelektüel boyutunu öne çıkarır. Böylece film, izleyiciyi yalnızca “izleyen” de-
ğil, bu süreçle bir şekilde empati kuran bir tanık konumuna yerleştirir. 

Söz konusu iki film -Mirâciyye: Saklı Miras ve Hep Otuz Üç Yaşında- Murat Pay’ın 
sinemasında, miras kavramının “temsil edilen” bir nesne olmaktan çıkarılıp, sine-
matografik imkânlarla yeniden “diriltilen” ve “güncellenen” bir yapıya dönüştü-
ğünü gösterir. Burada, Jan Assmann’ın “kolektif ritüel ve kurumsal hafıza” ve Ale-
ida Assmann’ın “anlatı yoluyla inşa” yaklaşımları, Pay’ın filmlerinde manevî ve 
kültürel mirasın nasıl aktif bir sürece dönüştürüldüğünü anlamakta kilit önemde-
dir. Yönetmenin sade anlatım dili ve sezdirici üslubu sayesinde, miras idealize edil-
meden, ancak sevgi ve sadakat duygularıyla hatırlanır. Böylelikle sinema, Tür-
kiye’deki modernleşme süreçlerinin geleneksel sanatlar ve düşünce biçimleri üze-
rindeki etkilerine karşı sessiz ama kararlı bir “kültürel direniş” biçimine evrilir. Bu 
bağlamda, mirasın “diriltilmesi” sürecindeki estetik kaygı, aynı zamanda bir etik 
sorumluluğu da beraberinde getirir. Pay’ın “mîrâciyye” ve “ansiklopedi” anlatıla-
rında, geçmiş ne bütünüyle idealize edilmekte ne de işlevsiz bir nostalji nesnesine 
dönüşmektedir. Tam tersine, kültürel bellek kuramının öngördüğü üzere, o bellek 
bugünün inşa sürecine taşınır. İzleyici de bu “aktarım” sürecinin bilinçli bir parçası 
hâline gelir. Filmdeki sade üslup ve minimal teknik müdahale, izleyenin manevi ve 
entelektüel katılımını mümkün kılar. Böylelikle Pay’ın sineması, yalnızca gelenekle 
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kurulan bir estetik etkileşim değil, “geçmiş ile şimdi, manevî değerler ile güncel 
deneyim” arasındaki kültürel bilincin yeniden inşa edildiği bir alan olarak değer-
lendirilebilir. 

Murat Pay: Size ait olan yapımlarda mutlaka geçmişten bir iz ile karşılaşı-
yoruz. (…) ‘Bugün eğer geçmişi bir şekilde muhatap alabiliyorsam, geçmi-
şin geçmişte kalmış bir şey olmaktan çıkıp, bugünün bir parçası olması sa-
yesindedir.’ (Yavuz ve Taşdemir, 2023). 

Kimlik Arayışı ve Dönüşüm 

Murat Pay: Benim sorularım, ihtiyaçlarım beni o alana çekiyor. (…) Bu sa-
nat bu coğrafyada nasıl icra edildi, nasıl icra edilebilir? Hepsini kapsayacak 
şekilde söylüyorum; bunlar zihnimdeki soruların beni götürdüğü yerdi 
(İnci, 2023). 

Murat Pay’ın sinemasında kimlik, bireysel ve özerk bir mesele olmaktan ziyade, 
tarihsel, kültürel ve manevi katmanlarla örülü kompleks bir süreç olarak karşımıza 
çıkar. Yönetmenin karakterleri, çoğunlukla modernleşme ve küreselleşme dina-
mikleri içerisinde “köksüz” ya da “bağlantısız” hissettikleri bir varoluş krizi yaşar. 
Bu kriz, onların geleneğe yönelme arzusunu tetikleyen bir “eşik” deneyimine dö-
nüşür. Söz konusu eşik, unutma ile hatırlama, bireysellik ile cemaat, konuşma ile 
susma arasındaki gerilimlerde vücut bulur. Böylece Pay’ın filmleri, yalnızca sanat 
veya kültürel miras konularını değil, bunların bireyin kimlik inşasına nasıl katkıda 
bulunduğunu da derinlikli biçimde sorgular. Bu inşa süreci, çoğunlukla sabır, ses-
sizlik, karşılaşma ve sadakat gibi kavramlar etrafında şekillenir ve bu da filmlerdeki 
karakterlerin manevî ve estetik pratikler yoluyla yeniden doğuşuna imkân tanır. 

Dilsiz, bireysel kimlik inşasını doğrudan ele alan ve bu süreci hat sanatı metaforu 
üzerinden yansıtan bir filmdir. Filmin başkarakteri Sami, içine kapanık, aidiyet 
duygusu zayıf ve yönsüz bir genç olarak tanıtılır. Kendisine kalan hat levhası, 
maddi bir hatıranın ötesinde, atalarıyla ve kültürel kökleriyle yeniden temas kurma 
potansiyeli taşır. Sami’nin bir hattat atölyesinde geçirdiği süre boyunca bedensel 
eylemler, sessizlik ve öğrenme pratiği aracılığıyla yaşadığı dönüşüm, sembolik bir 
“kendini yeniden yazma” sürecini temsil eder. Bu noktada, Necipoğlu’nun (1995, 
s. 52) “formdan önce ahlak” anlayışı devreye girer. Teknik becerinin ötesinde, ma-
nevî olgunlaşmayı merkeze koyan bu yaklaşım, Sami’nin kalemleri gömme sahne-
sinde sinemasal bir karşılık bulur. Filmin finalinde Sami’nin neredeyse hiç konuş-
maması da kimliğin sözle değil, “varoluş biçimiyle” inşa edildiğini gösterir. 

Mâşuk’un Nefesi, kimliğini mevlid ve tasavvuf mûsikîsi icraları üzerinden kuran 
bir sanatçı figürü, Mustafa Başkan’ı merkeze yerleştirir. Başkan, bir mevlithan ve 
tasavvuf mûsikîsi yorumcusu olarak, konuşmaktan çok “icra” eden, anlatmaktan 
çok “yaşayan” bir karakterdir. Bu da kimliğin yalnızca sözel söylemlerle değil, sez-
gisel pratik ve deneyim yoluyla kurulduğunu ortaya koyar. Film ayrıca, Abdurrah-
man karakteri üzerinden usta-çırak ilişkisi boyutuna dikkat çeker. Genç bir icracı 
adayı olan Abdurrahman, meşk sürecinde Mustafa Başkan’ın rehberliğine başvu-
rarak kimlik ve inanç dirilişine giden yolda manevî disiplini öğrenir. Burada da 
Necipoğlu’nun vurguladığı “ahlaki hazırlık” ilkesi ve Heidegger’in (1971, s. 36) 
sanat eserini “varlığı açığa çıkaran” alan olarak gören yaklaşımı birleşerek, sanat 
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ve dinî-ritüel icranın bireyin varoluşsal bütünlüğünü nasıl inşa ettiğini sinemasal 
düzeye taşır. 

Heidegger’in “sanat, varlığı açığa çıkaran bir alandır” düşüncesi bu filmde Mustafa 
Başkan’ın fenâ (benlik silinişi) ve bekâ (Hak’ta süreklilik) hâline işaret eden icra-
sıyla daha da somutlaşır. Burada kimlik, dışarıdan seyredilebilecek bir “gösteri” ol-
manın ötesine geçer ve bizzat “varoluş biçimi” olduğunu kanıtlar. Yönetmenin ka-
merası da bu icraya dışarıdan bakmaktan kaçınıp, müziğin ve manevî ritüelin rit-
mine “eşlik eden” bir tanık konumunda kalarak fenâ-bekâ tecrübesini izleyiciye 
yaşatır. Abdurrahman’ın çırak konumundaki arayışları, filmde ikinci bir odak nok-
tası oluşturarak öğrenme, öze dönme ve inanç gibi değerlerin bir genç karakterin 
dünyasında nasıl şekillendiğini yansıtır. 

Mirâciyye: Saklı Miras, bireysel kimlikten ziyade kolektif düzeydeki kimlik arayı-
şına odaklanır. Geleneksel musiki formu olan Mirâciyye’nin yeniden icrası sıra-
sında müzisyenler, yalnızca kaybolmaya yüz tutan bir geleneği canlandırmakla kal-
maz; aynı zamanda kültürel ve manevi bir aidiyeti güncel bağlamda tekrar inşa 
ederler. Bu durum, Paul Ricoeur’ün (2004, s. 72) “hatırlama etiği” olarak kavram-
sallaştırdığı, geçmişi salt bir nostaljik özlem değil, “şimdiye ve geleceğe taşınan bir 
sorumluluk alanı” olarak görme fikrine paraleldir. Film, Mirâciyye icrasıyla hem 
müzikal hem de duyusal-estetik bir birliktelik yaratarak karakterlerin “biz” duygu-
sunu kuvvetlendirir ve manevi ve kültürel değerlerin paylaşımı yoluyla kolektif 
kimlik beslenir. 

Hep Otuz Üç Yaşında ise, ansiklopedi projesini büyük bir bilimsel ve kültürel giri-
şim olarak sunmasının ötesinde, Niyaz ve Ekmel karakterleri aracılığıyla “entelek-
tüel ve manevi” bir yolculuğu da merkeze alır. Niyaz’ın gençliği ve öğrenme arzusu, 
Ekmel’in yıllar içinde edindiği ilmî birikimi ansiklopediye aktarmasıyla birleşince, 
kolektif bir hafıza hareketi olan İslâm Ansiklopedisi süreci derinlikli bir etkileşime 
sahne olur. Bu etkileşim, Jenkins’in (2014, s. 42) “ilişkisel kimlik” kavramıyla açık-
lanabilir. Kimlik, ancak başkalarıyla kurulan ilişkilerde şekillenen dinamik bir ya-
pıdır. Filmde iki farklı kuşağın ve dünya görüşünün paylaşılan bir misyon etrafında 
nasıl bütünleştiği, kimlik inşasının bireysel deneyimden toplumsal düzleme uza-
nan boyutunu gözler önüne serer. 

Murat Pay: Burada kolektif bir iş var ve bu durum çok dikkat çekici. Herkes 
bir şekilde tutması gerektiği yerden işi tutuyor ve onu bir sonraki aşamaya 
taşıyor… Senaryo yazımında bir başka ilkeye daha dikkat ettik: Kurmaca 
unsurların hepsini, istisnasız, sözlü tarih görüşmelerinin içeriklerinden 
devşirdik (Deniz, 2024). 

Bu dört filmde dikkat çeken ortak tema, kimliğin yüksek sesle ilan edilen bir iddia 
olmaktan uzak; çoğu zaman “sessizlik”, “sanat icrası” ve “sadakat” gibi içsel pratikler 
aracılığıyla inşa edildiğidir. Karakterler, gelenekle ve geçmişle kurdukları bağ saye-
sinde hem bireysel hem de toplumsal bir yenilenme sürecine girerler. Böylelikle kim-
lik, bir yandan manevi kökleri, öte yandan güncel yaşantıyı dönüştüren bir yolculuk 
hâline gelir. Jenkins’in kimliğin ancak sosyal etkileşimle anlam bulduğu düşüncesi 
de Pay’ın filmlerinde hayat bulur. Karakterler ya bir geleneğin ustası ya manevi bir 
öğreti ya da ortak bir kültürel projeyle karşılaşarak kendilerini yeniden keşfederler. 
Neticede, Murat Pay’ın sinemasında kimlik, yalnızca bireysel bir “varoluş alanı” de-
ğil, sanat ve inancın rehberliğinde kat edilen dönüşüm yolculuğudur. 
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Sonuç 

Bu çalışmada, nitel film çözümleme yöntemi aracılığıyla Murat Pay’ın dört uzun 
metraj filmi ele alınmış, her bir filmde geleneksel sanatlar, dinî-ritüel icralar ve 
kimlik inşası süreçleri arasındaki etkileşim irdelenmiştir. Analiz sürecinde, söz ko-
nusu filmleri incelemek için yakın okuma ve sahne analizi yaklaşımını esas almış, 
belirli sahnelerin (örn. hat sanatının öğretildiği atölye anları, mevlid meşk sahne-
leri, tasavvufî müzik icraları, ansiklopedi ekibinin kolektif çalışması) ritüel, estetik 
ve manevi boyutlarını odağa almıştır. Bu sahnelerdeki görsel-işitsel detaylar, ka-
rakterlerin içsel yolculukları ve kurgu ritmi birlikte değerlendirilmiş; analiz, kültü-
rel bellek kuramı (Assmann), İslâm estetiği (Necipoğlu) ve tasavvufî deneyim 
(Schimmel) perspektifleriyle harmanlanarak daha derinlikli bir yoruma imkân ta-
nımıştır. Temel bulgular şu şekilde açıklanabilir: 

• Dilsiz ve Mâşuk’un Nefesi örnekleri, geleneksel sanat veya mevlid gibi dinî-
ritüel pratiklerin sadece “görülen” değil, doğrudan yaşanan ve içselleştirilen 
bir form olarak yansıtıldığını göstermiştir. Hattat atölyesinde geçirilen za-
man veya mevlid meşk süreci, karakterlerin kimlik ve inanç dünyasını ye-
niden kurmasına aracılık eder. 

• Mirâciyye: Saklı Miras ve Hep Otuz Üç Yaşında, kolektif çaba ve paylaşılan 
inanç üzerinden şekillenen kültürel hafızaya işaret etmektedir. Bu film-
lerde, Osmanlı dönemi dinî mûsikî formu veya İslam Ansiklopedisi gibi 
büyük ölçekli projeler, basit birer arşiv uğraşı olmaktan çıkarak, etkin bir 
hafıza mekânı hâline gelir. Yönetmenin sinematografik yaklaşımı, seyirciyi 
de bu sürecin tanığı ve katılımcısı konumuna yerleştirir. 

• Filmlerdeki karakterler, çoğunlukla diyalog ve ifadeyle değil, ritüel pratiğe, 
sabra ve etkileşime dayalı bir dönüşüm süreci yaşarlar. Bu eğilim, “formdan 
önce ahlak” ilkesine dayanan geleneksel sanat eğitiminin veya meşk yoluyla 
aktarılan dinî ritüellerin, bireyin varoluşsal arayışını yönlendirmedeki gü-
cünü vurgular. 

Makalenin bulguları, modernlik ve sekülerleşme koşullarında geleneksel sanatla-
rın, manevî pratiklerin ve toplumsal hafızanın sinema yoluyla nasıl diriltilebilece-
ğine ışık tutmaktadır. Murat Pay’ın çalışmaları, bu unsurları egzotik ya da nostaljik 
bir dekor olmaktan çıkarıp, bireylerin ve toplulukların varoluşsal yenilenme kay-
nağına dönüştürür. Bu bulgular, filmlerdeki kimlik oluşum süreçlerinin yalnızca 
bireysel veya estetik çabalar olmadığını, aynı zamanda ilişkisel ve toplumsal bir bo-
yut barındırdığını da göstermektedir. Benzer ritüel temalarını işleyen Derviş Zaim 
ve Semih Kaplanoğlu gibi isimler daha metaforik bir anlatı kurarken, Pay ritüeli 
doğrudan icra olarak sahnelemiş ve böylece deneyimin doğrudanlığını ön plana 
çıkarmıştır.  

Filmlerde, geleneksel sanat veya dinî-ritüel icraların göründüğü sahneler genellikle 
uzun sekans ya da az kesmeli kurgu tekniğiyle işlenir. Örneğin Mirâciyye: Saklı 
Miras’ta “icra anı” sahnelerinde kesme sayısı çok azdır. Yönetmen, baştan sona bir-
kaç dakika süren planlar kullanarak musikiye eşlik eden zamansal genişlemeyi his-
settirir. Aynı strateji, mevlid meşk sahnelerinde veya Hep Otuz Üç Yaşında’daki 
ansiklopedi hazırlık görüntülerinde de gözlemlenir. Bu uzun ve “sabırlı” kurgunun 
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temel işlevi, mekânın ve ritüelin “müstakil bir zaman” içinde akması duygusunu 
güçlendirmektir. İzleyici, yoğun kesme ve hızlı tempodan uzak bir ritimle baş başa 
kalarak, tasavvufî veya manevî bir boyuta davet edilir. Kameranın sık kesme yap-
maması, meşk veya musiki anındaki beden hareketlerinin ve yüz ifadelerinin akıp 
gitmesine imkân tanır. Böylelikle kimlik dönüşümü kurgu müdahalesiyle kesilme-
den izlenebilir. Benzer biçimde, Dilsiz ve Mâşuk’un Nefesi filmlerinde işlenen sa-
nat ve dinî-ritüel pratikler, Heidegger’in “sanat eseri, varlığı açığa çıkarır” yaklaşı-
mıyla da derinleştirilebilir. Film sahnelerinde icra edilen mevlid veya hat, salt per-
formatif bir gösteri değil, karakterlerin “varoluş alanı”nı yeniden kuran bir süreçtir.  

Sonuç itibarıyla, bu nitel çözümleme, Murat Pay’ın filmlerinde geleneksel formlar, 
dinî ritüeller ve kimlik arayışının sinemasal bir bütünlükle nasıl temsil edildiğini 
ortaya koymaktadır. Analiz bulguları, izleyicinin yalnızca pasif bir tüketici konu-
mundan çıkarak, filmdeki manevi ve estetik dönüşüme aktif biçimde katılabildi-
ğini göstermektedir. Bu yaklaşım, Türk sineması bağlamında estetikle maneviyat, 
modernlikle gelenek arasındaki gerilime yepyeni bir gözle bakma imkânı sunar. 
Böylece Murat Pay sineması, bir yandan kültürel belleği yeniden üretirken, öte 
yandan çağdaş bireyin sessizlik, sadakat ve sabır gibi unutulmaya yüz tutmuş de-
ğerlerle kurduğu ilişkiyi yeniden inşa etmektedir. 
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Öz: Bu çalışmayla, İkinci Dünya Savaşı sırasında Adana sinemalarında gösterilen filmlerin 
tespiti, bunların yapım ve dağıtım orijinlerine göre sınıflandırılması ve savaş koşullarıyla 
ilişkili gösterim pratiklerinin yorumlanması amaçlanmaktadır. Savaşın ağır ve istikrarsız 
koşulları, Türkiye’de film temininde zorluklara yol açmış, ithalat dinamiklerini sürekli et-
kilemiştir. Bu bağlamda, savaş yıllarında Adana’da gösterilen filmlerin incelenmesi hem 
sinema tarihi hem de şehrin sosyo-kültürel dinamikleri açısından önemlidir. Araştırmada, 
savaş yıllarında Adana’da yayımlanan Bugün, Türksözü ve Yeni Adana gazetelerinin ar-
şivleri taranmış, ulaşılan veriler temalara ayrılmış ve analitik olarak değerlendirilmiştir. 
Bulgular, bu dönemde Adana’da gösterilen filmlerin beş ana kategoride toplandığını gös-
termektedir: (1) Amerikan yapımları başta olmak üzere salon filmleri; (2) Alman (UFA) 
yapımı ve dağıtımı olan filmler; (3) Şark filmleri; (4) Türk yapımları ve (5) Haber, propa-
ganda ve savaş filmleri. Çalışma, savaş dönemi Türkiye’sindeki film dağıtım ve gösterim 
pratiklerine yerel bir bakış açısı sunmakta ve Yeşilçam sinemasının ortaya çıkışına zemin 
hazırlayan erken dönem koşullarına ışık tutmaktadır. 

Anahtar kelimeler: İkinci Dünya Savaşı, Türk sinema tarihi, Adana sinema tarihi, Film 
dağıtımı tarihi, Şark filmleri 

Abstract: This study aims to identify the films screened in Adana during the Second 
World War, classify them based on their production and distribution origins, and inter-
pret exhibition practices shaped by wartime conditions. The severe and unstable circum-
stances of the war disrupted film supply in Turkey and continually affected import dy-
namics. In this context, examining the films shown in Adana offers insights into Turkish 
cinema history and the city’s socio-cultural fabric. The research is based on an archival 
review of three local newspapers –Bugün, Türksözü, and Yeni Adana–published during 
the war years. The data collected were thematically organized, and analytically evaluated. 
The findings indicate that the films exhibited fall into five categories: (1) Theatrical films, 
primarily American productions; (2) German (UFA) films; (3) Oriental films; (4) Turkish 
productions; and (5) Newsreels, propaganda, and war films. The study provides a localized 
perspective on wartime exhibition practices and sheds light on the formative conditions 
of Yeşilçam cinema. 

Keywords: The Second World War, Turkish cinema history, Adana cinema history, 
History of film distribution, Oriental films 
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Giriş 

1930’ların başından itibaren Asya ve Avrupa’da yükselen işgal ve saldırganlık poli-
tikaları, İkinci Dünya Savaşı’nın zeminini hazırlamıştır. Japonya’nın 1931’de Man-
çurya’yı, İtalya’nın 1935’te Etiyopya’yı işgali ve ardından İspanya İç Savaşı’na 
(1936–1939) Almanya ve İtalya’nın müdahil olmasıyla başlayan gerilim, 1938’de 
Almanya’nın Avusturya ve Çekoslovakya’yı ilhak etmesi, 1939’da Polonya’ya sal-
dırmasıyla savaşa dönüşmüştür (Keegan, 1989; Stone, 2019). Kısa sürede Av-
rupa’nın batısına ve Akdeniz’e yayılan savaş, Türkiye’yi dört bir yandan kuşatmış-
tır. Almanya, Bulgaristan üzerinden Yunanistan’a ilerlemiş; güneyde Irak’ta Reşid 
Ali Geylani liderliğinde Britanya’ya karşı başlatılan ayaklanma, Mihver Devletleri-
nin desteğini almış, ardından Britanya Musul’a ve Bağdat’a girmiştir. Vichy 
Fransa’sının kontrolündeki Suriye ve Lübnan 1941 yazında Britanya ve Özgür 
Fransa kuvvetlerince işgal edilmiştir. Doğu sınırımızdaysa SSCB, İran üzerinden 
yeni bir ikmal hattı açmak amacıyla Ağustos 1941’de bu ülkeyi işgal etmiştir. Bu 
jeopolitik kuşatma altında kalan Türkiye, savaş süresince tarafsız kalmayı hedefle-
yen denge politikası yürütmüş; yoğun diplomatik faaliyetlerle doğrudan çatışmaya 
girmemeyi başarmıştır (Özçelik, 2010). Ancak savaşın gidişatına bağlı olarak Ocak 
1945’te Almanya ve Japonya’ya savaş ilan etmiş, böylece Müttefiklere katılarak Bir-
leşmiş Milletlerin kurucu üyeleri arasında yer almıştır. Türkiye her ne kadar fiilen 
savaşa girmemiş olsa da, bu dönem askerî hazırlıklar, ekonomik daralmalar, devlet 
müdahalesi ve toplum üzerindeki baskıların yoğunlaştığı bir süreçtir. Millî Ko-
runma Kanunu ile devletin ekonomik yaşama müdahalesi olağanüstü düzeye ulaş-
mış, ithalat kısıtlanmış, üretim millîleştirilmiş, kamu harcamaları artmış, kıtlık, 
enflasyon ve iş gücü kaybı yaygınlaşmıştır (Zürcher, 2000, ss. 257–298). 1942’de 
yürürlüğe giren Varlık Vergisi, özellikle azınlıkları hedef alarak toplumsal ayrış-
mayı derinleştirmiştir (Koçak, 2018 ve 2020). Aynı dönemde basın sansür altına 
alınmış, tek parti rejimi propaganda yoluyla toplumsal birliğini pekiştirmeye çalış-
mıştır (Zürcher, 2000, s. 98). 

Savaş, hüküm sürdüğü yerlerdeki her şey gibi, sinemanın yapım, dağıtım ve göste-
rim pratiklerini de alt-üst etmiştir. Almanya’nın kontrol ettiği Avrupa’da, Joseph 
Goebbels’e doğrudan bağlı olan Reich Film Dairesi (Reichsfilmkammer) ve Reich 
Kültür Dairesi (Reichskulturkammer) aracılığıyla Naziler sinemayı propaganda 
amaçlı kullanırken, film yapım ve dağıtımı Universum-Film Aktiengesellschaft 
(UFA) tarafından gerçekleştirilir. İşgal altındaki Fransa, Belçika, Hollanda ve Çe-
koslovakya’daki gösterimler sıkı şekilde denetlenir (Vande Winkel ve Welch, 
2011). 1935’te oluşturulan İtalya Film Endüstrisi Kurumu (Ente Nazionale Indust-
rie Cinematografiche – ENIC) ve 1937’de açılan Cinecittà, savaş sırasında da Mus-
solini hükümetinin propaganda aracı olarak çalışmaktadır. Cinecittà’da üretilen 
filmler ENIC tarafından dağıtılır ve ihraç edilir (Ricci, 2008). Britanya’da, savaşın 
ilk şokunun ardından belgesel-propaganda filmleri halkın moralini yükseltmek 
için kullanılır; bu filmler 1942’den sonra Amerikan şirketleri tarafından dünyaya 
dağıtılır (Chapman, 2001). Savaşa değin Twentieth Century Fox, Metro-Goldwyn-
Mayer (MGM), Paramount, RKO Pictures (RKO) ve Warner Bros. Avrupa’da 
kendi operasyonlarıyla veya ENIC gibi organizasyonlarla filmlerini dağıtırken 
(Ricci, 2008, s. 68), ABD’nin fiilen savaşa girdiği 8 Aralık 1941’de, Britanya dışın-
daki tüm operasyonları sona erer (Melnick, 2022, ss. 64–75). 1942’de Savaş Bilgi 
Ofisini (Office of War Information – OWI) ve ona bağlı Sinema Bürosunu (Bureau 
of Motion Pictures – BMP) kurarak propaganda faaliyetlerini örgütleyen ABD 
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(Koppes ve Black, 1987), bu faaliyetlerin önemli ögesi olan filmleri dağıtmak için 
yeni rotalar oluşturmaya başlar. Bir zamanlar Avrupa’dan, çoğunlukla Fransa’dan 
yönlendirilen veya doğrudan İstanbul’a gönderilen Amerikan filmlerinin yeni ro-
taları artık Kahire ve Bağdat gibi, Müttefiklerin kontrolündeki merkezlerden geç-
mektedir (Mingant, 2022). 

İkinci Dünya Savaşı yılları, Türkiye’de sinemanın hem biçimsel hem işlevsel olarak 
dönüştüğü, yeniden konumlandığı ve kalıcı etkiler bıraktığı bir dönemdir. Her ne 
kadar Türkiye savaşta resmen tarafsız kalmış olsa da bu tarafsızlık, özellikle savaşın 
ilk yıllarında Almanya lehine bir eğilim taşıyan denge politikalarıyla şekillenmiştir. 
Türkiye’nin ekonomik ve askerî bağımlılığı, Almanya’nın faaliyetlerine göz yumul-
masına ve ülkenin Mihver yanlısı bir görünüm sergilemesine neden olmuştur 
(Özuyar, 2011, s. 12; 2013). Bu dış politika tercihleri ve ekonomik koşullar sinema 
sektörünü doğrudan etkilemiş, ithalat dengelerinden içerik denetimine kadar pek 
çok alanda belirleyici olmuştur. Savaşın getirdiği ekonomik zorluklar ve teknik ye-
tersizlikler nedeniyle yerli film üretimi düşük seviyede kalmış, yapımcılar daha 
kârlı olan ithalata yönelmiştir (Cantek, 2004, s. 108). Örneğin 1935’te İstanbul’da 
yalnızca bir yerli filmi gösterilirken, 322 yabancı film vizyona girmiştir (Abisel, 
2005, s. 17). Avrupa pazarlarının kapanmasıyla birlikteyse ABD ve Mısır yapımları 
öne çıkmıştır; 1938–1944 yıllarında Türkiye’de gösterilen Mısır filmlerinin sayısı 
yerli yapımlardan fazladır (Özön, 1968, s. 21; Özön, 2013, s. 126). Twentieth Cen-
tury Fox, Columbia, Metro-Goldwyn-Mayer, Warner Brothers, United Artists ve 
Paramount gibi büyük Hollywood stüdyoları ithal film pazarına hâkim olurken 
(Scognamillo, 1991, ss. 53–54), sansür politikaları da sıkılaştırılmıştır. Ancak tüm 
bu koşullara rağmen sinema, halk için bir kaçış alanı ve yatırım mecrası olarak 
önemini korumuş; ticari ve sanatsal ilgiler bu dönemde ilk kez kesişmiştir (Berktaş, 
2008, ss. 183, 267; Scognamillo, 1993, ss. 83–112). 

Araştırmanın Amacı, Kuramsal Çerçevesi ve Yöntemi 

Bu çalışmayla, İkinci Dünya Savaşı sırasında Adana sinemalarının ve bu sinema-
larda gösterilen filmlerin tespiti, gösterilen bu filmlerin yapım ve dağıtım orijinle-
rine göre sınıflandırılması ve savaş koşullarına bağlı olarak yapım, dağıtım ve gös-
terim pratiklerinin yorumlanması amaçlanmaktadır. İkinci Dünya Savaşı sırasında 
sinemaya gitmek, Adana’da popüler bir boş zaman etkinliğidir. Bununla beraber 
sinemalar aynı dönemde toplumsallaşma ve kültürlenme mekânı işlevi görmekte-
dir. Üstelik sinemalarda gösterilen haber filmleri, savaş yıllarında Adanalılar için 
gazetelerle birlikte başlıca haber kaynaklarından biri olmuştur. Haber ve savaş 
filmleri, aynı zamanda Almanya, ABD ve İngiltere gibi ülkeler tarafından propa-
ganda aracı olarak kullanılmaktadır. Savaş yıllarında yerli film üretimi henüz 
emekleme aşamasında olduğundan, ülkedeki sinemaların film ihtiyacı büyük öl-
çüde ithalat yoluyla karşılanmaktadır. Ancak savaşın ağır ve değişken koşulları, 
film ithalinde zorluklara yol açmakta ve dinamikler sürekli değişmektedir. Bu ne-
denle, savaş koşullarında Adana sinemalarında gösterilen filmlerin tespiti ve yo-
rumlanması hem Türkiye sinema tarihine hem de toplumsal ve kültürel tarihimize 
katkı sağlayacak niteliktedir. 

Bu çalışmanın kuramsal çerçevesi, sinema tarihini yalnızca estetik ölçütler ve ulu-
sal sinema gelenekleri üzerinden değil, aynı zamanda gündelik yaşama içkin 
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toplumsal, kültürel ve yerel bağlamlar, film dolaşımı, gösterim koşulları, seyir 
mekânları ve seyirci deneyimleri üzerinden analiz eden Yeni Sinema Tarihi (New 
Cinema History) yaklaşımına dayanmaktadır. 2000’li yıllarda, metin merkezli ana-
lizlere eleştirel bir yanıt olarak gelişen bu yaklaşım, sinemayı yalnızca bir sanat 
formu değil, aynı zamanda tarihsel anlatılar ve kültürel kimliklerin oluşumunda 
etkili bir toplumsal kurum olarak değerlendirir (Maltby, Biltereyst ve Meers, 2011; 
Biltereyst, Maltby ve Meers, 2019). Bu bağlamda, film dolaşımı (film circulation) 
ve film akışı (film flow) gibi kavramlar, filmlerin üretildikleri merkezlerden çevre-
lere nasıl yayıldığını ve bu süreçte farklı sosyal ve tarihsel bağlamlarda nasıl yeni-
den anlamlandırıldığını incelemek için kritik kavramlar olarak öne çıkar (Hediger 
ve Vonderau, 2009; Acland, 2003). Film gösterimleri, yalnızca bir boş zaman et-
kinliği değil, aynı zamanda sosyal aidiyet, kimlik inşası ve mekânsal yönelimlerin 
şekillenmesinde rol oynayan bir kültürel pratiktir. 

Bu yaklaşım, tarihsel bağlamın gündelik yaşamla ilişkisini anlamaya çalışırken ga-
zeteleri de önemli bir kaynak olarak kabul eder. 20. yüzyılın ikinci yarısından iti-
baren mikro tarih ve kültür tarihi yaklaşımlarının etkisiyle tarihyazımı, siyasal 
olaylar ve büyük figürler yerine sıradan bireylerin yaşam pratiklerine odaklanmaya 
başlamıştır. Bu çerçevede gazeteler, toplumsal tahayyül, değerler sistemi ve kültürel 
dönüşümler hakkında önemli birincil kaynaklardır. Hem iletişim aracı hem de kül-
türel üretimin somut göstergesi olan gazeteler, tarihçiye geniş bir analiz imkânı su-
nar (Neuman, 2006). John Tosh’un (2020) da vurguladığı gibi, belgeler yalnızca 
aktarılmamalı, bağlamı içinde analiz edilmelidir; bu bağlamda gazetelerdeki tem-
siller tarihsel çözümlemenin merkezinde yer alır. Türkiye’de sinema tarihinin ya-
zımında da gazeteler, özellikle Erken Cumhuriyet ve İkinci Dünya Savaşı dönem-
lerini inceleyen Nilgün Abisel (2005), Esin Berktaş (2008), Levent Cantek (2004) 
ve Ali Özuyar (2011) gibi araştırmacıların çalışmalarında olduğu gibi, vazgeçilmez 
birincil kaynaklar olarak kullanılmaktadır. 

Araştırma kapsamında, Mayıs 1939–Nisan 1946 tarihleri arasında Adana’da ya-
yımlanan Bugün, Türksözü ve Yeni Adana gazeteleri taranmıştır. Bu gazetelere, 
Millî Kütüphane ile Çukurova ve İstanbul Üniversitesi kütüphanelerinin dijital ar-
şivlerinden ulaşılmıştır. Kâğıt kıtlığına rağmen düzenli yayımlanması ve sinema 
programlarına geniş yer vermesi nedeniyle Bugün gazetesi başlıca kaynak olarak 
öne çıkmıştır. Üç gazetenin birlikte kullanılması, veri çeşitliliği sağlayarak araştır-
manın güvenilirliğini artırmıştır. Gazetelerin az sayfalı oluşu ve sinema ilanlarının 
genellikle belirli bir sayfada yer alması, taramayı kolaylaştırmıştır. Elde edilen film-
ler öncelikle gösterildikleri sinemalara, gösterim tarihlerine ve vizyon sürelerine 
göre sınıflandırılmış; ardından yapım yılı, yönetmeni, dağıtıcısı gibi temel künye 
bilgileri belirlenmiştir. Yerli filmler dışında, çoğu film orijinal adından farklı isim-
lerle gösterildiği için kimlik tespiti sürecinde aynı dönemin Cumhuriyet, Akşam, 
Ulus ve Son Posta gibi ulusal gazeteleri de taranmıştır. Bu yolla, savaş yıllarında 
Adana’da gösterilen yaklaşık 900 filmin kimliği tespit edilmiştir1. Orijinal film bil-
gilerine ulaşmak için IMDB (https://www.imdb.com/) ve Elcinema (https://elci-
nema.com/) veri tabanlarından yararlanılmış, gerektiğinde yapım şirketi katalog-
larına başvurulmuştur. Bu kaynaklar sayesinde, gazete ilanlarında yer almayan ya-
pım yılı, yönetmeni, yapım ve dağıtım şirketi gibi detaylar derlenmiştir. Bu veri, 

 
1 Buna karşın, neredeyse tamamı Mısır yapımı olmak üzere, yirmi kadar filmin orijinal adına ve bilgisine 
ulaşmak mümkün olmamıştır. 

https://www.imdb.com/
https://elcinema.com/
https://elcinema.com/
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geleneksel yöntemlerle (Neuman, 2006, ss. 466–478; Miles, Huberman ve Saldana, 
2014) tasnif edilerek temalara ayrılmış ve yorumlanmıştır. Ulaşılan bulgular, bu 
dönemde Adana’da gösterilen filmlerin beş ana kategoride toplanabileceğini or-
taya koymaktadır: (1) Çoğunlukla Amerikan yapımı ve dağıtımı olan stüdyo film-
leri – savaş öncesine ait az sayıdaki Fransız filmiyle beraber savaş döneminde üre-
tilen ve Amerikan şirketleri tarafından dağıtılan İngiliz yapımları da bu kategoriye 
dâhil edilmiştir; (2) Alman yapımı ve dağıtımı olan filmler – İkinci Dünya Savaşı 
sırasında Mihver Devletlerde üretilip UFA tarafından dağıtılan filmler de bu kate-
goride yer almaktadır; (3) Mısır yapımları ağırlıkta olmak üzere Şark filmleri; (4) 
Türk yapımları; (5) Haber, propaganda ve savaş filmleri – bu kategoride çoğun-
lukla Amerikan ve İngiliz yapımı olan filmler tasnif edilmiştir ama az sayıda Fran-
sız, Alman ve Türk filmi de yer almaktadır. 

Araştırmanın Bulguları 

İkinci Dünya Savaşı döneminde, Türkiye’nin her yerinde olduğu gibi, Adana’da da 
askerî seferberlikle beraber ekonomik sıkıntılar artarken, halk günlük yaşamını 
sürdürebilmek için olağanüstü koşullara uyum sağlamaya çalışmaktadır. Savaşın 
erken döneminde Adana’da yayımlanan Bugün gazetesi, Daily Telegraph’ın Orta 
Doğu muhabiri Arthur Merton’un son yazısına, Türkiye Orta Şarkta Gece Işıkla-
rını Söndürmeyen Yegâne Memlekettir başlığıyla yer verir. Merton, topyekûn sa-
vaşla çevrelenmiş ülkeyi, Orta Doğu’da geceleri ışıklarını söndürmeyen yegâne 
memleket olarak tarif ederken, ona göre Türkler “şeref ve namusla kâbil olmak şar-
tıyla, harbe girmemek için imkân dâhilinde bulunan her şeyi yapmaya hazırdır” 
(“Türkiye Orta Şarkta”, 1941). Gerçekten de Türkiye ilk yılının ardından, savaşın 
yol açtığı tüm kıtlığa, yokluğa ve yoksulluğa rağmen, gündelik hayatın aksamadığı, 
geniş coğrafyadaki tek ülkedir. Eylül 1939’dan sonra zaman zaman olağanüstü ted-
birler alınsa ve örneğin karartma uygulansa da, Alman işgalinin beklendiği Trakya 
haricinde, ülkede hayat normale dönmüş görünmektedir. 1 Aralık 1940’ta yayınla-
nan tebliğe göre, “vatandaşların maskeleme işine yüksek hassasiyet gösterdikleri 
anlaşıldığından, Vekiller Heyeti tertibin baki kalması şartıyla halkın o günden iti-
baren ışıklarını serbestçe yakabileceklerini ve ışıklardaki maskeleri kaldırabilece-
ğini” kararlaştırmıştır (“Işıkları maskeleme”, 1940). Adana’da hayat, her şeye rağ-
men sürmektedir: Bayramlar kutlanmaya devam eder; şenlikler, kokteyller, gar-
denpartiler düzenlenir; restoranlar, barlar ve gazinolar açıktır. Her türlü insanı cez-
beden sinemaysa, merkezdedir. 

1900’lerin başında seyyar sinemacılar tarafından film gösterimlerinin yapıldığı 
(“Sinema ve sahnelerde”, 1902), 1910’lardaysa İzmir merkezli bir dağıtım ağına da-
hil olarak düzenli gösterimlerin başladığı (“Le Cinéma à Smyrne”, 1913) Adana’da 
sinema, erken dönemden itibaren şehrin kozmopolit yapısıyla iç içe gelişmiştir. 
Amerikan İç Savaşı’nın ardından yükselen pamuk ve tekstil üretimine dayalı eko-
nomisi ve Türkler, Araplar, Nusayriler, Ermeniler, Rumlar ile Yahudilerden oluşan 
zengin demografik yapısı, sinemayı kentin sosyal ve kültürel yaşamında merkezi 
bir konuma taşımıştır. Cumhuriyet döneminde yaşanan demografik dönüşümlere 
rağmen, Adana seyircisinin sinemaya ilgisi kesintisiz sürmüş, 1930’ların sonunda 
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şehirde üç salon2 ve üç açık hava sineması düzenli gösterim programlarıyla faaliyet 
göstermiştir. Salon sinemalarından ilki, 1915’ten sonra kapatılan bir Ermeni kili-
sesinin 1920’lerde Yeni Sinema adıyla sinemaya dönüştürülmesiyle oluşmuş, daha 
sonra Raşit Ener tarafından Tan Sineması olarak işletilmiştir (Keshishian, Löker, ve 
Polatel, 2018, s. 28). İkinci salon, Rum cemaatine aitken kamulaştırılıp önce Türk 
Ocağı’na, ardından Azmi Bey’e kiralanmış, sonrasında Bedri Bey tarafından Asrî 
Sinema adıyla işletilmiş ve Baki Tonguç tarafından yönetilmiştir (Pınar, 2015, s. 
547; Tekerek, 1997, ss. 99, 151). Üçüncüsü, Cumhuriyet’in ilk yıllarında Lâle, ardın-
dan Elhamra, daha sonra Alsaray adını alarak 1980’lere kadar hizmet vermiştir. Bu 
salonlara ek olarak, üç yazlık sinema da faaliyet göstermiştir: Bunların ilki Yeni Garı 
merkeze bağlayan Asfalt Cadde –günümüzdeki adıyla Atatürk Caddesi– üzerinde 
yer alan Asrî Sinemanın Yazlık Bahçesi veya diğer adıyla Yazlık Asrî Sinemadır. İkin-
cisi Alsaray’ın yazlığı olarak Seyhan kıyısında faaliyet gösteren Yazlık Alsaray Sine-
masıdır. Sonuncusuysa Tan Sinemasının yazlığı olarak çalışan Yazlık Sinemadır. 

Savaş döneminde şehirdeki sinemalar faaliyetlerine hiç ara vermemiştir. Salonlar 
Ekim’den Mayıs’ın sonuna kadar süren kış sezonu boyunca açıktır. Bu sinemaların 
gösterim programının yenilenme periyodu ise, savaş öncesindeki gibi, düzensizdir. 
Her birinin seyirci kapasitesi 1.000’den fazla olan bu sinemalarda ortalama olarak 
haftada üç kez program değiştirilmektedir ancak bazen bir filmin, ilgiye bağlı ola-
rak uzun süre gösterildiği de olmuştur. Bu sinemalarda hafta içi her gün 14.30’da 
matine ve 21.00’de suare olmak üzere iki gösterim yapılır. Hafta sonları ve bayram-
lardaysa 14.00 ve 16.00’da iki matine, 21.00’de bir suare gösterimi vardır. Hazi-
ran’dan Ekim’e kadar süren yaz sezonundaysa sinemalar akşam 18.00 gibi açılır3 
ve hava karardıktan sonra, 20.30–21.00 gibi başlayan, iki uzun metrajlı ve birkaç 
da kısa metrajlı filmden oluşan program uygulanır. Savaşın başında bilet fiyatları 
balkon için 25 kuruş, öğretmen ve öğrencilere 20 kuruş, duhuliye içinse 15 kuruş, 
öğretmen ve öğrencilere 10 kuruştur (“Asri sinema”, 1939)4. Yazlık sinemaların 
bilet fiyatlarıysa salon sinemalarının yarısı kadardır. Bunun nedeni, bu sinemaların 
kışın gösterilen filmleri ikinci hatta kimi zaman üçüncü kez göstermesidir.  

İkinci Dünya Savaşı Sırasında Adana Sinemalarında Gösterilen Filmlerin De-
ğerlendirilmesi 

Salon Filmleri: Avrupa ve Amerikan Yapımları 

Giovanni Scognamillo (1991, s. 53), Amerikan şirketlerinin 1925’ten itibaren ithal 
film pazarında öne çıktıklarını söyler. Bu dönemde İstanbul’da ofisleri bulunan 
Colombia, MGM, Paramount Pictures, Twentieth Century Fox, United Artists, 
Universal Pictures ve Warner Bros. gibi majörlerin şubelerinin yanı sıra Seden 
Kardeşlere ait olan ve Cumhuriyet’ten önce film ithaline başlayan Kemal Film, 
İpekçi Kardeşlerin işlettiği İpek Film –ve daha sonra kuracakları FİTAŞ– ve Cemil 
Filmer’in Lâle Film’i, film ithal etmektedir. Ayrıca Fransız filmlerini getiren Opera 
Film, Mino Film veya erken dönemde UFA filmlerini ithal eden Vita Film gibi 

 
2 Bu üç salon sinemasının yanı sıra, 29 Ekim 1940’ta açılan Adana Halkevi’nin sineması da savaş sırasında 
faaliyettedir ancak burada düzenli ve ticari film gösterimleri yapılmaz. 
3 1.000 kişiden fazla izleyici kapasitesine sahip yazlık sinemalarda sandalyelerin yanı sıra masalar da bulunur; 
film başlamadan önce müzik yayını yapılırdı. Bu özellikler, açık hava sinemalarının şehir halkı için sadece film 
izleme alanı değil, aynı zamanda bir sosyalleşme ve boş zaman geçirme mekânı olduğunu gösterir. 
4 Buna karşın, savaşın Avrupa’ya yayılmasıyla beraber fiyatlar artmıştır. 1943’ün Mart’ında bilet fiyatları 
ortalama 60 kuruşa yükselmiştir (“Sinemalar çok pahalı”, 1943). 
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girişimler de bulunmaktadır (bkz. Akçura 2004; Scognamillo, 1991). Bu işletmeler, 
savaştan hemen önce Amerika ve Avrupa’dan film ithal etmektedir. Film ithalin-
deki bu zenginlik, Adana sinemalarının programlarında 1940’ın sonuna kadar gö-
rülmektedir. Bu dönemde sinemalarda gösterilen filmlerin Belgatos, Filba, Hauss-
mann Films, Les Films Excelsior, Nero Films, Pan-Ciné, Productions Talac, Societe 
d’Edition et de Location de Films, Studio François ve Studios de Saint-Maurice gibi 
Fransız; MGM, Paramount Pictures, RKO, Twentieth Century Fox, United Artists, 
Universal Pictures, Warner Bros., Imperial Distributing Corporation ve Amkino 
Corporation U.S. gibi Amerikan; ENIC, Film Bassoli, Generalcine, Scalera Film ve 
Sol Film gibi İtalyan ve UFA çatısı altındaki çok sayıda Alman şirketine ait olması 
dikkat çekicidir. İlk durakları İstanbul sinemaları olan bu filmler, gösterimlerinden 
bir ile üç ay kadar sonra Adana’ya getirilir. 

Filmlerin orijinlerinde görünen zenginlik gösterim programlarına yansır ve döne-
min büyük yıldızlarının isimleri öne çıkarılarak reklam yapılır. Örneğin Tan Sine-
ması, savaşın başladığı dönemde 1939–1940 kış mevsimi programını Deanne Dur-
bin, Charles Boyer, Danielle Darrieux, Simone Simon, Jean Gabin, Zarah Leander, 
Pola Negri, Imperio Argentina, Anna Bella ve Marta Eggert’in isimleriyle duyurur 
(“Bu sene Tan Sinemasında”, 1939). Cecil B. DeMille, adıyla reklamı yapılan 
yegâne yabancı yönetmendir ve hem savaş öncesinde hem de savaş sırasında Kanlı 
Saltanat (The Sign of the Cross, 1932), Selâhiddini Eyyubi ve Boz Arslan (The Cru-
sades, 1935), Zafer Ordusu (The Buccaneer, 1938) ve Vahşi Rüzgarlar Önünde 
(Reap the Wild Wind, 1942) gibi filmleri sinemalarda gösterilir. Bugün “klasikler” 
olarak nitelendirilen, dönemin büyük stüdyo, Adana gazetelerinin tabiriyle “salon 
filmlerinden” savaşın başında gösterilenlerden öne çıkanları şöyledir: Casus (Der 
höhere Befehl – Gerhard Lamprecht, 1935), Mayerling Faciası (Mayerling – Anatole 
Litvak, 1936), Cenup Postası (Courrier Sud – Pierre Billon, 1937), İspanyol Casusu 
(The Firefly – Robert Z. Leonard, 1937), Vatan Kurtaran Aslan (The Adventures of 
Robin Hood – Michael Curtiz, 1938), Cebelitarık Casusu (Gibraltar – Fyodor Otsep, 
1938), Balalayka (Balalaika – Reinhold Schünzel, 1939), Demir Maskeli Adam (The 
Man in the Iron Mask – James Whale, 1939), No No Nanette (Herbert Wilcox, 1940) 
ve Danko Pista (Macar Senfonisi) (Dankó Pista – László Kalmár, 1940). 

1941’de işgalin yayılmasıyla beraber tüm Avrupa’nın Mihver Devletler tarafından 
kontrol edilmesinin ardından, işgal edilen ülkelerde film üretimi neredeyse durur-
ken, UFA ve ENIC haricinde, Avrupa’dan Türkiye’ye film akışı da kesilir. Bu dö-
nemde Kahire, İskenderiye ve Bağdat gibi yeni rotalar bulan Amerikan şirketleri-
nin, sinemalarımızdaki mutlak hâkimiyeti başlar. Akşam gazetesinin haberine 
göre, 1920’lerde İstanbul’da gösterilen filmlerin yüzde 90’ı Avrupa malıdır. Al-
manya veya Fransa’da çevrilmiştir; Amerikan filmi azdır. Gazete talihsiz bir öngö-
rüyle “ve bizim geçen sene söylediğimiz gibi, bu filmler (Amerikan filmleri) her 
sene bir parça daha azalacaktır,” demiştir (“Güzel filmler”, 1932). Ne var ki, savaş 
sırasında Amerikan filmlerinin İstanbul sinemalarında gösterilen tüm filmler5 
içindeki oranı yüzde 70’in üzerindedir (Berktaş, 2008, s. XVII). Bu dönemde 
UFA’nın, Amerikan yapımlarının ve Mısır filmlerinin dışında seçenek olmaması, 
gösterim politikalarını dönüştürmekle beraber Ses ve Özen Film gibi önce dağıtım, 
sonra yapım alanında faaliyet gösterecek yeni aktörlerin de ortaya çıkmasına yol 

 
5 Kasım 1938–Haziran 1944 tarihleri arasında gösterilen 981 film. 
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açmıştır. UFA ve Mısır filmleriyle ilgili durum aşağıda daha geniş açıklanmakla 
birlikte, 1942’den itibaren gösterilen ve büyük çoğunluğu Amerikan şirketleri ta-
rafından dağıtılan filmlerden bazıları şöyledir: Waterloo Köprüsü (Waterloo 
Bridge – Mervyn LeRoy, 1940), Kanunsuzlar (Legion of the Lawless – David How-
ard, 1940), Singapur Yolu (Road to Singapore – Victor Schertzinger, 1940), Alkazar 
Muhasarası (L’Assedio dell’Alcazar – Augusto Genina, 1940), Denizler Aslanı (The 
Sea Hawk – Michael Curtiz, 1940), Monte Kristo’nun Oğlu (The Son of Monte 
Cristo – Rowland V. Lee, 1940), Vatan Kahramanları (Virginia City – Michael 
Curtiz, 1940), Rio Geceleri (That Night in Rio – Irving Cummings, 1941), Hint 
Yıldızı (I pirati della Malesia – Enrico Guazzoni, 1941), Fedailer Ordusu (They 
Died with Their Boots On – Raoul Walsh, 1941), Kahire Yolcuları (Cairo – W.S. 
Van Dyke, 1942) ve Şimal Hücum Alayı (Aleksandr Nevskiy – Sergei Eisenstein ve 
Dmitriy Vasilev, 1938).  

Resim 1: Adana sinemalarının sezon programlarından örnekler (“Alsaray ve Tan”, 1941; 
“Alsaray ve Tan sinemalarında”, 1941; “Kapularını yeni mevsim için”, 1942). 

Mihver Devletlerin Yapımları – UFA ve Ortakları 

Adolf Hitler’in 30 Ocak 1933’te Almanya Şansölyeliğine atanması ve Üçüncü Re-
ich’ın ilanıyla beraber sinema, propagandanın mutlak aracı olur. Aynı yıl, Propa-
ganda Bakanı Joseph Goebbels’e doğrudan bağlı olan Reich Film Dairesi ve Reich 
Kültür Dairesi kurulur. Ardından UFA da Nazi Partisine katılır ve savaşın sonuna 
kadar Almanya’da sinemanın en önemli aktörü olur. UFA savaştan önce bir yan-
dan Amerikan sinemasına karşı Avrupa’yı Beynelmilel Film Odası (Internationale 
Filmkammer) çatısında örgütlemeye çalışırken diğer yandan Fransız Pathé, Gau-
mond ve İtalyan Cinecittà’yla rekabet halindedir. Savaşın başlamasıyla beraber Av-
rupa’daki rekabet ortadan kalkarken UFA’nın faaliyetleri geniş bir coğrafyaya ya-
yılır. UFA Almanya’nın, tüm yapım ve dağıtım şirketlerini kapsayacak biçimde çatı 
örgütüyken, işgal edilen veya Mihver Devletlere katılan ülkelerin şirketlerini de 
bünyesine katmıştır. Bu dönemde UFA çatısı altında şu şirketler yer alır: Ufa-Film-
kunst, Tobis-Filmkunst, Terra-Filmkunst, Berlin Film GmbH, Bavaria-Filmkunst, 
Wien-Film GmbH (Avusturya), Prague Film (Çekoslovakya). Savaşın hemen 
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başında Almanya’yla beraber Çekoslovakya, Polonya, Lüksemburg ve Alsace-Lor-
raine sinemalarından oluşan gösterim marketi, 1941’in başında UFA’nın 8.400 ka-
dar sinema salonunu kontrol ettiği genişliğe ulaşır. Savaştan önce, 1938’de 99 film 
üreten şirket, 1939’da 106 film, 1941’de 104 film, 1942–1943 dönemindeyse İtalya, 
Fransa, Macaristan ve göreceli olarak küçük üretim yapan diğer ülkelerin dâhil ol-
masıyla beraber neredeyse tüm Avrupa’yı kapsayan coğrafyada 475 film üretecek 
büyüklüğe ve zirveye ulaşır (Wollenberg, 1948, ss. 35–39). 1943’ten sonra, Doğu 
Cephesindeki Stalingrad Savaşı’nın kaybedilmesiyle başlayan Alman ordusunun ge-
rileme süreci, UFA’nın üretimine de yansır ve film sayısı dramatik biçimde düşer. 

Savaş sırasında UFA ve ona bağlı şirketlerin filmleri Türkiye’ye Necip Erses’in sa-
hibi olduğu, Ses Film tarafından getirilir (Özuyar, 2011, s. 54). Bu dönemde Adana 
sinemalarında, bir kısmı 1939’dan, çoğu 1942’den önce, UFA çatısı altındaki şir-
ketler tarafından üretilen elli kadar film gösterilmiştir. Aco-Film, Bavaria Film, Ba-
varia Filmkunst Zeigt, Euphono-Film GmbH, Fabrikation Deutscher Filme, Films 
Sonores Tobis, Fritz Knevels Filmverleih, Froelich-Film, Hispano Film Produk-
tion, Itala Film, Rota Film, Terra-Filmkunst, Tobis Filmkunst, Tonfilmstudio Carl 
Froelich ve Wien-Film GmbH gibi Almanya başta olmak üzere, Mihver Devletle-
rinin yapım şirketleri tarafından, bazıları UFA’yla veya ona bağlı Tobis Filmkunst 
gibi diğer Alman şirketleriyle ortak olarak üretilen bu filmlerin tümü UFA tarafın-
dan dağıtılmaktadır. Bugün, Türksözü ve Yeni Adana gazetelerinde yayınlanan si-
nema reklamlarından hareketle, bu filmlerde rol alan Nazi Almanya’sının yıldızları 
Zarah Leander ve Kristina Söderbaum’ın yanı sıra Hilda Krahl, Willi Forst ve Im-
perio Argentina’nın isimlerinin öne çıkarıldığı, dolayısıyla Adana’da yakından ta-
kip edildikleri söylenebilir. Çoğunun başrollerinde bu yıldızların yer aldığı, Sonsuz 
Mücadele (Liebe geht seltsame Wege – Hans H. Zerlett, 1937), Balıkçının Karısı 
(Die Reise nach Tilsit – Veit Harlan, 1939), Arabacının Kızı (Der Postmeister – 
Gustav Ucicky, 1940), Bal Pare (Bal paré – Karl Ritter, 1940) ve Anuşka (Anuschka 
– Helmut Käutner, 1942) defaten gösterilir. Bunların yanı sıra, İspanya İç Sa-
vaşı’nda Hitler’in büyük desteğini gören Francisco Franco’nun film propaganda-
sından sorumlu Joaquín Reig Gozalbes ile Goebbels’in ortaklığından doğan His-
pano Film Produktion tarafından üretilen Sevil Berberi (El barbero de Seville – Be-
nito Perojo, 1938), Karmen (Carmen: la de Triana – Florián Rey, 1938), Endülüs 
Geceleri (Andalusische Nächte – Herbert Maisch, 1938) ve Ayşe (La canción de 
Aixa – Florián Rey, 1939) gibi filmler de gösterilir. Alman-İtalyan ortak yapımı 
olan Acı Gülenler de (I pagliacci – Giuseppe Fatigati, 1943) gösterilen filmler ara-
sındadır. Bazı UFA filmleri, savaşın ardında da gösterilmeye devam eder. Örneğin, 
Terra-Filmkunst yapımı Karımı Sana Emanet Ettim (Ich vertraue Dir meine Frau 
an – Kurt Hoffmann, 1943) Nisan 1946’da gösterilir. 

Şark ve Mısır Filmleri 

Savaş yıllarında Kahire, hem Amerikan dağıtım şirketlerinin Orta Doğu’daki ope-
rasyon üssü hem de yerli film endüstrisinin merkezi konumundadır. Bu dönemde 
Amerikan dağıtım ağına entegre olan Mısır yapımları, bölgede geniş bir izleyici 
kitlesine ulaşarak etkisini artırır. Bu filmlerin Kuzey Afrika ve Orta Doğu’daki gös-
terim oranı 1940’ta sadece yüzde 5’ken, 1947’de yüzde 45’e yükselir. Nolwenn Min-
gant’a göre (2022, s. 44), okuryazar olmayan seyirciler altyazılı yabancı filmleri ta-
kip edemedikleri için, kendi dillerinde üretilen Mısır filmlerine büyük ilgi 
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göstermiştir. Bu durum, benzer demografik yapıya sahip Adana’da da karşılık bu-
lur. 1930’ların sonunda Adana nüfusunun yaklaşık üçte birini oluşturan Nusayri-
ler, ağırlıklı olarak Mısır ve Suriye kökenlidir (Mertcan, 2012, s. 159). Nusayriler, 
etnik kimlikten ziyade Aleviliğin bir kolu olarak değerlendirilen bir inanç toplu-
luğu olarak da tanımlanır. 1935 sonrasında Hatay’ın Türkiye’ye katılım sürecinde, 
Adana’daki Nusayrilerin “Türkleştirilmesi” için sinema, özellikle kadın ve çocuk-
ların Türkçe öğrenmesinde araç olarak kullanılmıştır (Şanlıer Yüksel ve Çam, 
2019a). 1930’ların sonunda, her ne kadar Nusayrilerin konuştuğu Arapça, Mısır’da 
konuşulan diyalektten farklılık içerse de ortaklıkları daha fazladır. Dahası, etnik 
kökenden bağımız olarak da Adana seyircisi, filmlerde işlenen konulara, 
mekânlara, imgelere ve özellikle şarkılara kültürel olarak yakındır ve bu yakınlık 
bu filmlere yönelik olağanüstü ilgiye neden olur. 

Studio Misr başta olmak üzere Kahire’deki yapımevleri tarafından üretilen, çoğu 
Port Said ve İskenderiye limanlarından deniz, bazıları da hava yoluyla (“Alsaray 
sinemasında ilaveten”, 1940) İstanbul’a getirilen, Abdulvahap (Mohamed Abdel 
Wahab), Ümmü Gülsüm (Umm Kulthum), Leylâ Murat (Layla Mourad), Yusuf 
Vehbi (Youssef Wahby), Emine Rızık (Ameena Muhammad Rezk), Bedia Musabni 
(Badiaa Masabny), Mari Kuini (Mary Queeny), Süleyman Necip (Soliman Naguib) 
ve Emine Şekip (Mimi Shakib) gibi yıldızların oynadığı bu filmler bazen “Türkçe 
sözlü ve şarkılı”, bazen de “Türkçe sözlü ve Arapça şarkılı” olarak gösterilir. Örne-
ğin, çoğu savaştan önce çekilmiş olan Zeynebim (Zeinab – Mohammed Karim, 
1930), Beyaz Gül (Al Warda Al Baida – Mohammed Karim, 1933), Yanık Esire 
(Weddad – Fritz Kramp ve Gamal Madkoor, 1936), Aşkın Gözyaşları (Doumou’el 
hub – Muhammad Karim, 1936) ve Yaşasın Aşk (Yahya El Hub – Mohammed Ka-
rim, 1938) Türkçe sözlü Arapça şarkılı olarak gösterilirken Leylâ ile Mecnun (Kaiss 
wa Leila – İbrahim Lama, 1939), Mesut Günler (Yawm Sa’id – Mohammed Karim, 
1939), Lekeli Kadın (Fī Laylatin Mumattaratin – Togo Mizrahi, 1939), Kadın Kalbi 
(Qalb Imraa – Togo Mizrahi, 1940), Leylâ (Laila – Togo Mizrahi, 1942) ve Fakir 
Çocukları (Awladı Alfuqara – Youssef Wahby, 1942) gibi öne çıkan diğer filmlerse 
Türkçe sözlü ve şarkılı olarak gösterilmiştir. Bu filmlerin şarkılarını besteleyen Mü-
nir Nurettin, Saadettin Kaynak, Şadi Işılay ve Selahattin Pınar gibi bestekârların ve 
okuyan Müzeyyen Senar, Mustafa Çağlar ve Suzan Güven gibi sanatkârların isim-
leri reklamlarda özellikle vurgulanır. 

Diğer yandan Adana sinemalarında, Mısır’da üretilmeseler de “Şark filmi” olarak 
gösterilen filmler vardır. Eden Productions, Compagnie Française de Distribution 
de Films, Lucia Film, S.P.A.C., Gaumont-Franco ve Film-Aubert (G.F.F.A) gibi 
Fransız; Gaumont British Distributors, Gaumont British Picture Corporation ve 
General Film Distributors ve Imperial Films Productione gibi İngiliz; majör stüd-
yolara ek olarak George A. Hirliman Productions gibi farklı Amerikan şirketleri; 
Manenti Film Sp.A. gibi İtalyan ve UFA gibi Alman yapımevleri tarafından üretilen 
bu filmlerin başrollerinde Ivan Mosjoukine, Ramon Novarro, Rudolf Valentino, 
Anna May Wong ve Imperio Argentina gibi popüler isimler yer almaktadır. Bu 
filmlerin bir kısmı “Fransızca sözlü, Arapça şarkılı” veya “Fransızca sözlü, Türkçe 
şarkılı ve alaturka musikili” olarak gösterilmiştir6. Doğunun egzotik hikâyelerini 

 
6 Savaştan uzun süre önce, sessiz dönemde üretilmiş bazı filmlerin de seslendirilerek Adana sinemalarında 
“Türkçe sözlü” ve “Türkçe musikili” gösterilmesi dikkat çekicidir. “Kıvrak Şark rakslarıyla süslenmiş ve baştan 
başa Türk musikisinin bayıltıcı nağmeleriyle dolu” Kızıl Rakkase (Salomé – Charles Bryant & Alla Nazimova, 
1922); “Sazlı ve nefis Türk musikisiyle süslü şaheser” Şeyhin Oğlu (The Son of the Sheik – George Fitzmaurice, 
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anlatan bu filmlerden öne çıkan bazıları şöyledir: Şeyhin Aşkı (A Night in Cairo – 
Sam Wood, 1933), Şeyh Ahmet (The Sheik Steps Out – Irving Pichel, 1937), Mih-
racenin Gözdesi (Der Tiger von Eschnapur – Richard Eischberg, 1938), Hint Me-
zarı (Das Indische Grabmal – Richard Eischberg, 1938), Bağdat Hırsızı (The Thief 
of Bagdad – Michael Powell, Ludwig Berger ve Tim Whelan, 1940). Bu filmleri, 
kadın hikâyelerini anlatan bir grup takip eder: “Müzeyyen Senar’ın en güzel şarkı-
larıyla Türkçe sözlü” olarak gösterilen ve uzun süre gösterimde kalan Hurmalar 
Altında Cemile (Yamilé sous les cèdres – Charles d’Espinay, 1939), Güzel Esire 
(The Devil on Horseback – Crane Wilbur, 1936) ve Beyaz Esire Halime (L’esclave 
blanche – Marc Sorkin ve Georg Wilhelm Pabst, 1939) bu filmlerin örneklerinden-
dir. Batıda üretilen Şark filmlerinin son grubundaysa masallar ve meseller vardır: 
Kerim Racanın Hazinesi (Son of India – Jacques Feyder, 1931), Selâhiddini Eyyubi 
ve Boz Arslan (The Crusades – Cecil B. DeMille, 1935), Romeo ve Jüliyet (Romeo 
and Juliet – George Cukor, 1936), Şehrazat (Arabian Nights – John Rawlins, 1942), 
Harun Reşit ve Ali Baba (Chu Chin Chow – Walter Forde, 1934) ve Ali Baba’nın 
Mirası (Ali Baba Goes to Town – David Butler, 1937) gibi filmlerse bu grubun ör-
neklerindendir. 

Türk Filmleri 

Türkiye’de sinemalar savaş döneminde çalışmaya devam etmiş ancak mali güçlük-
ler yaşamışlardır. Ekonomik bunalım nedeniyle hükümet, sinema biletlerinden alı-
nan vergiyi ve yapılan kesintileri savaş boyunca arttırır: Haziran 1941’de alınmakta 
olan eğlence vergisinin oranı, yüzde 10’dan yüzde 20’ye çıkarılır. Ağustos 1941’de 
kabul edilen kanunla asker ailelerine yardım için, biletlerden ayrıca yüzde 10’luk 
kesinti yapılır. Mayıs 1942’deyse Fevkalâde Vaziyet Dolayısıyla Bazı Vergi ve Re-
simlere Zam İcrasına Dair Kanuna istinaden eğlence vergisi bir kez daha arttırılır 
ve yüzde 30’a çıkarılır. Diğer vergi ve kesintilerle beraber, 1944’te bir biletten alınan 
rüsum yüzde 75’i bulmaktadır. Buna karşın, Mayıs 1942’de dolu ve ham filmler 
için gümrük vergisi üçte bir oranında indirilir. Tüm mali güçlüklere rağmen, savaş 
başlayana değin yirmi kadar uzun metraj kurmaca film üretmiş olan sinemamız 
(Özgüç, 1988), savaş sırasında, bir o kadar daha üretecek, ancak asıl önemlisi, 
Muhsin Ertuğrul’dan başka yönetmenler de alana girecektir. 1939–1945 döne-
minde Adana’da Muhsin Ertuğrul’un hem savaştan önce çektiklerinden bazıları 
hem de yeni filmlerinin tamamı gösterilir. Örneğin, 1933’te çektiği Karım Beni Al-
datırsa, Eylül 1943’te Adana’da yeniden gösterilir. Benzer biçimde Aysel: Bataklı 
Damın Kızı (1934) da 1939’da yeniden gösterilir. Yönetmenin Adana sinemala-
rında defaten gösterilen diğer filmleriyse şöyledir: Aynaroz Kadısı (1938), Allah’ın 
Cenneti (1939), Tosun Paşa (1939), Bir Kavuk Devrildi (1939), Şehvet Kurbanı 
(1940), Kahveci Güzeli (1941), Kıskanç (1942) ve Yayla Kartalı (1945). Şehvet Kur-
banı, kısmen de olsa Adana’da geçen ilk yerli kurmaca film olması dolayısıyla istis-
nai bir yerdedir. Filmde, tahsilat için Adana’ya gönderilen veznedar Ahmet Bark-
sever’in, tren yolculuğu sırasında ve şehirde başından geçenler işlenir. Adana’da ilk 
olarak 1940’ta gösterilen bu film, 1945’teki yeniden gösteriminde daha büyük ilgi 
görür ve iki hafta vizyonda kalır. 

 
1926) ve “Türkçe sözlü büyük Şark filmi” Hacı Murat (Der weiße Teufel – Alexandre Volkoff, 1930) bu du-
rumu örneklemektedir. 
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Diğer yandan bu dönemde Faruk Kenç, Baha Gelenbevi, Adolf Körner ve Şadan 
Kâmil gibi yönetmenler sinemaya adım atar. Faruk Kenç’in Taş Parçası (1939), Yıl-
maz Ali (1940), Kıvırcık Paşa (1941), Hasret (1944) ve Günahsızlar (1944) adlı 
filmleri; Adolf Körner’in Hülleci/Duvaksız Gelin (1942), Kerem ile Aslı (1942) ve 
Sürtük’ü (1942); Baha Gelenbevi’nin Deniz Kızı (1944) filmi ve Şadan Kâmil’in 
Onüç Kahraman’ı (1943) savaş döneminde Adana sinemalarında gösterilmiştir. Bu 
filmler arasında Faruk Kenç’in Ses Film için çektiği Dertli Pınar (1943), gördüğü 
olağanüstü ilgiyle şehirde fenomen haline gelir. Kan davalı iki ailenin çocuklarının 
dramatik aşkını anlatan film, hikâyesi, teması ve biçimiyle o güne değin çekilen 
yerli filmlerden farklıdır. Hikâyesi ve biçimi gibi, saz heyetine ve şarkılarına dair 
geniş bilgi verilen reklamıyla da Şark filmlerini anımsatır. İzmir ve Ankara sine-
malarından önce Alsaray ve Tan’da aynı anda gösterilen film için ilk iki gece tüm 
yerler ve localar satılmıştır (“Alsaray ve Tan”, 1944). Adana’daki ilk gösteriminde 
rekor süre boyunca, dört hafta vizyonda kalır ve savaşın sonuna kadar, işletmeci-
lerin kurtarıcısı olur. Dertli Pınar, Adana’da her zaman seyirci ilgisinin odağında 
kalan, gişe garantili bir filmdir. 

Haber, Propaganda ve Diğer Savaş Filmleri 

İkinci Dünya Savaşı aynı zamanda propaganda savaşıdır. Savaş sırasında Almanya, 
Propaganda Bakanlığı ve UFA’yla; Britanya, Enformasyon Bakanlığı (Ministry of 
Information – MOI) ve Crown Film Unit gibi şirketlerle; ABD, Savaş Bilgi Ofisi 
(OWI), Sinema Bürosu (BMP) ve Hollywood’la; İtalya, Halk Kültürü Bakanlığı 
(Ministero della Cultura Popolare), Istituto LUCE (Işık Enstitüsü – L’Unione Ci-
nematografica Educativa) ve ENIC aracılığıyla; SSCB ise Sovkino ve Mosfilm gibi 
devlet kontrolündeki stüdyolarla propaganda faaliyetlerini yürütmüştür. Haber, 
belgesel ve kurmaca filmlerle yapılan propaganda faaliyetlerinin dozu savaş ilerle-
dikçe yükselir. Bu filmlerin Adana sinemalarındaki gösterimleri iki dönemde yo-
ğunlaşmıştır. İlk dönem savaşla birlikte başlar ve Ekim 1940’ta İngiliz harp havadis 
filmlerinin “Almanya ve İtalya aleyhine ağır propaganda ve hakaret ihtiva ettiği” 
gerekçesiyle Başvekâletçe yasaklanmasına kadar sürer (Özuyar, 2011, s. 165). Bu 
dönemde Éclair-Journal, Fox Journal, Gaumont-British, Metro Journal, Paramo-
unt Journal ve UFA Jurnal gibi servislerin haberleri gösterilir. Reklamlara göre bu 
filmlerde “İngiliz deniz, hava ve kara kuvvetlerinin cepheye sevki”, “Londra’nın 
tayyareler tarafından bombalanması ve şehrin her tarafından müdafaası”, 
“Londra’da akdedilen siyasi içtimalar”, “Müttefik ve Alman tayyareleri arasındaki 
harp ve daha birçok meraklı hadiseler ve haberler” ve “Alman tayyarelerinin İngil-
tere’ye hücumları ve diğer enteresan harp resimleri” yer almaktadır. Bu dönemde 
az sayıda uzun metrajlı savaş filmi de gösterilir: Savaştan epey önce çekilen Lorel 
Hardi Harbe Gidiyor (Men O’ War – Lewis R. Foster, 1929), 1940’ta Türkçe sözlü 
olarak yeniden gösterilir. “Alman ve İngiliz casusların karşı karşıya geldiği” Lon-
don Film Productions ve Columbia Pictures ortak yapımı Şimal Denizinde Casus-
lar (The Spy in Black – Michael Powell, 1939); “İngiliz-Fransız dostluğunu tasvir 
eden” Samimi Anlaşma (Entente cordiale – Marcel L’Herbier, 1939) ve “İngiliz-
Alman deniz harbini anlatan” ABFD (Britanya) ve RKO Pictures ortak yapımı Yü-
zen Kaleler (Convoy – Pen Tennyson, 1940); Britanya Film Enstitüsü (British Film 
Institute – BFI) tarafından yapılan ve Twentieth Century-Fox tarafından dağıtılan 
Pasif Korunma (The Warning, 1939) bu dönemde gösterilmiştir. Ekim 1940’tan, 
haber, propaganda ve savaş filmlerinin gösteriminin yeniden serbest bırakıldığı 11 
Eylül 1944’e kadar Adana sinemalarında gösterilen tek propaganda filmi, İsmet 
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İnönü’nün vecizleriyle başlayan 1914’ten Sonra; tek savaş filmiyse Çanakkale Ge-
çilmez (Tell England – Anthony Asquith ve Geoffrey Barkas, 1931) olacaktır. 

11 Eylül 1944’te serbest bırakılan gösterimlerle beraber savaş, her cephesiyle Adana 
sinemalarına taşınır: “Müttefiklerin Fransız sahillerine çıkışı”, “Binlerce paraşüt-
çünün Alman hatlarının gerisine indirilmesi”, “Müttefik tayyarelerinin Alman top-
luluklarını dövüşü”, “Amerikalıların Pasifik Savaşı”, “Müttefiklerin İtalya’daki ta-
arruzları”, “Şimal Afrika muharebeleri”, “Sicilya’nın işgali” veya “Stalingrad önün-
deki göğüs göğse muharebeler” bütün şiddetiyle perdedir. Adana da savaştaki ye-
rini almıştır. İsmet İnönü’yle Winston Churchill’in Ocak 1943’te Adana’da; Bri-
tanya Dışişleri Bakanı Anthony Eden’le Türkiye Dışişleri Bakanı Numan Mene-
mencioğlu’nun Kasım 1943’te Kahire’de yaptıkları görüşmeler, bu filmlerdedir 
(bkz. Görsel 2). Bununla beraber bu dönemde, pek çok kurmaca savaş filmi de gös-
terilir: Terra-Filmkunst yapımı “harp ve kahramanlıklar filmi” Vatan Aşktan Üs-
tündür (Maria Ilona – Géza von Bolváry, 1939); “Londra, Paris, Lizbon ve New 
York’ta çevrilen entrikaları tasvir eden” Sarışın Casus (Invisible Agent – Edwin L. 
Marin, 1942); “harbin başlı başına canlı bir tarihi” Komandoslar Geliyor (Com-
mandos Strike at Dawn – John Farrow, 1942); “Pearl Harbour faciasının dehşetini 
gösteren” Fedailer Adası (Wake Island – John Farrow, 1942); “Dunkirk kanlı sava-
şında geçen hazin macera” Misis Miniver (Mrs. Miniver – William Wyler, 1942); 
BMI tarafından üretilen “İkinci Cihan Harbi’nin en büyük ve kanlı savaşı Şimal 
Afrika ve Tunus zaferine kadar bütün safahat ve tafsilatıyla gösterilen Amerika ve 
İngiltere hükümetlerinin hakiki ve resmi harp filmi” Afrika Zaferi (Desert Victory 
– Roy Boulting, 1943); “Casusluğun bin bir entrikalarını sinesinde toplamış harp 
ve kahramanlık filmi” Gizli Emir (Tomorrow We Live – George King, 1943); “Şi-
mali Afrika harbinin şanlı ve canlı bir sahifesi” Kahraman Çavuş (Immortal Serge-
ant – John M. Stahl, 1943); “Amerikan-Japon harbinin en kanlı savaşı” Guadalka-
nal Savaşı (Guadalcanal Diary – Lewis Seiler, 1943) ve “Filipinler’in başkenti Ma-
nila’nın muzaffer komutan MacArthur erleri tarafından geri alınmasını gösteren” 
Fedailer Mangası (Bataan – Tay Garnett, 1943) gibi pek çok film bu dönemle bera-
ber savaş sonrasında da Adana sinemalarında gösterilmiştir. 

Resim 2. Adana gazetelerinde yer alan haber filmi reklamlarından örnekler (Kaynaklar: 
“Alsaray ve Yazlık”, 1944; “Yazlık Asri”, 1944; “Alsaray sinemasında”, 1945). 
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Tartışma ve Sonuç 

İkinci Dünya Savaşı döneminde Adana sinemaları, seyirci profiline göre farklılaş-
mamıştır; orijin veya tür gözetilmeksizin her film her sinemada gösterilmektedir. 
Sinemaların gösterim politikalarında ideolojik bir tutum izlendiği de söylenemez; 
zira Twentieth Century Fox, Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), Paramount veya 
Columbia gibi Amerikan ve UFA, Terra-Filmkunst veya Wien-Film GmbH gibi 
Alman ve Avusturya şirketlerinin filmleri aynı programlarda birlikte yer almakta-
dır. Gösterim tercihleri, ABD, Avrupa ülkeleri ve Mısır’ın film üretim ve dağıtımı-
nın savaş koşullarına göre dönemsel değişimiyle ve millî ithalin bu değişime bağlı 
olarak farklılaşmasıyla şekillenmiştir. Savaşın ilk yıllarında, çoğu 1939 öncesinde, 
Fransa başta olmak üzere Avrupa’da üretilmiş filmler öne çıkarken; 1941’den sonra 
Amerikan yapımlarının baskınlaştığı ve bunlara yalnızca Mısır, Alman (UFA) ve 
Türk filmlerinin eşlik ettiği görülmektedir. Ancak film tedarikinde İstanbul’a bağlı 
olan Adana sinemalarının programlarının, bazı açılardan İstanbul’dan farklılaş-
ması dikkate değerdir. Berktaş’a göre (2008, s. 114), savaş sırasında İstanbul’da gös-
terilen filmlerin yüzde 71’i Amerikan, yüzde 15’i Fransız, yüzde 6’sı Alman ve 
Avusturya, yüzde 3’ü Mısır kökenlidir. Adana’daysa gösterilen yaklaşık 900 filmin 
yüzde 70’i Amerikan orijinliyken, ardından Fransız ve Mısır filmleri gelmektedir; 
savaş ilerledikçe Mısır filmleri UFA yapımlarını geride bırakır. Özellikle savaşın 
son döneminde tedarik sıkıntısı yaşandığında, sinemalar çeşitli pratik çözümler de 
üretmiştir: Eski filmlerin yeniden gösterimi, sessiz filmlerin dublajla yenilenmesi, 
Mısır orijinli olmayan Şark filmleri, kısa haberlerden oluşturulmuş uzun metrajlar 
ve kış sezonlarında tiyatro kumpanyalarının sinema salonlarında oyun sergilemesi 
bu çözümler arasındadır. 

Diğer yandan Adana seyircisinin Cantek (2004) ve Berktaş’ın (2008) çalışmala-
rında incelenen İstanbul ve Ankara seyircisinden farklılaştığı, Adana’daki seyir de-
neyiminin bir bakıma yerelleştiği görülmektedir. Bu farklılaşmanın en dikkat çe-
kici örneği, Mısır filmleridir. Adana’da gösterilen Mısır filmlerinin tüm filmler 
içindeki oranı İstanbul’a göre farklılaşmakla birlikte, gösterim pratikleri de farklı-
dır. Dönemin gazetelerindeki reklamlarda görüldüğü üzere, bazı filmler İstan-
bul’da Türkçe sözlü ve şarkılı gösterilirken Adana’daysa Türkçe sözlü ve Arapça 
şarkılı olarak gösterilmektedir. Örneğin Adana’da Zeynebim Türkçe sözlü Şark 
musikili olarak Mart 1940’ta; Mesut Günler Türkçe sözlü Arapça şarkılı olarak Ni-
san 1942’de, Harun Reşid’in Gözdesi (Denanir – Ahmed Badrakhan, 1940) ise yine 
Türkçe sözlü Arapça şarkılı olarak Haziran 1946’da gösterime girer. Oysa farklı –
ancak tutarsız– kaynaklara göre bu filmler, Arapça şarkılı orijinal haliyle 1940’tan, 
Türkçe şarkılı olsalar dahi 1948’den itibaren yasaklanmıştır. Diğer yandan, Sansür 
Kurulu kararlarından, 1957’de Mısır orijinli bazı filmlerin Bitlis, Diyarbakır, Gazi-
antep, Hatay, İçel, Adana, Siirt ve Mardin’de yasaklandığını7, diğer şehirlerdeyse 
gösterimlerine izin verildiğini anlamaktayız (Karadoğan ve Öztürk, 2022, s. 210). 
Kurulun bu kararı, Mısır filmlerinin Türkiye’de 1957’de hâlen gösterildiğini kanıt-
laması bakımından dikkat çekicidir. Mısır ve daha genel olarak Şark filmleri, nüfu-
sunun önemli bölümünü Nusayrilerin oluşturduğu Adana’da kültürel yakınlık ne-
deniyle talep edilmekte ve bu nedenle belki de yasaklar yerel ölçekte ihlâl edilmek-
tedir. Mısır filmlerinin Adana’da orijinal şarkılarıyla gösterilmesi, enformel 

 
7 Yasaklamanın mahiyeti açık olmamakla beraber kararda, filmlerin Nusayri kökenli yurttaşları rencide edecek 
söylemleri içerdiği için yasaklandıklarını düşünmemize yol açacak ifadeler vardır. 
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pratiklerin kültürel direnişle ilişkili olabileceğini akla getirmektedir. Türkiye’deki 
film gösterimlerinin yerelleşmesinin, bu bağlamının araştırılması önemlidir. 

İkinci Dünya Savaşı sırasında Adana’daki gösterim programlarında, savaş günde-
minin yerelle ilişkilendirilmesi de dikkat çekicidir. İsmet İnönü ile Winston Churc-
hill’in 1943’te Adana’da, Anthony Eden ile Numan Menemencioğlu’nun ise Ka-
hire’de gerçekleştirdiği görüşmelerin sinemalarda haber filmleri aracılığıyla öne çı-
karılması, bu yerelleştirme pratiğinin en çarpıcı örneklerindendir. Bunun yanı sıra, 
Mısır ve Türk filmlerinin savaş boyunca diğer yapımlara kıyasla Adana sinemala-
rında çok daha uzun süre vizyonda kalması ve seyirciden yoğun ilgi görmesi, bu 
filmlerin yerel kültürel bağlamla kurduğu güçlü ilişkiyi gözler önüne serer. Ameri-
kan filmleri savaş süresince sayıca baskın olsalar da, gösterim süreleri genellikle bir 
hafta ile sınırlıdır; buna karşın Mısır ve Türk filmleri, birkaç haftaya yayılan göste-
rimleriyle dikkat çeker. Örneğin, Dertli Pınar dört hafta vizyonda kalmış, sonraki 
yıllarda da birçok kez yeniden gösterilmiştir. Bu olağanüstü ilgi yalnızca millî sine-
manın potansiyeline işaret etmekle kalmamış, aynı zamanda 1960’larda uygula-
maya konan Bölge İşletmeciliği Sistemine ilham vererek, bölgeye özel film göste-
rim ve dağıtım politikalarının şekillenmesinde öncül bir rol üstlenmiştir. Dertli Pı-
nar ve Şehvet Kurbanı gibi yapımlar, 1960’lardan itibaren Çukurova bölgesinde çe-
kilen ve yerel seyirciden büyük ilgi gören filmlerin öncülleri olarak değerlendirile-
bilir (bkz. Şanlıer Yüksel ve Çam, 2019b). Bu nedenle, savaş yıllarındaki 
Adana’daki film gösterimleri sadece geçici bir dönem uygulaması olarak değil, Ye-
şilçam sinemasının çok-merkezli bir yapıya evrilişinde tarihsel bir eşik olarak ele 
alınmalıdır. İstanbul merkezli sinema tarih yazımında genellikle göz ardı edilen bu 
yerel uygulamalar, hem seyirci tercihlerini hem de salonların kendi çevreleriyle 
kurduğu etkileşimi ortaya koymaktadır. Savaşın zorlayıcı koşullarında gelişen bu 
pratiklerse, ilerleyen yıllarda yerel kültürel tercihlere duyarlı, ticari başarıyı bölge-
sel izleyici talepleriyle harmanlayan bir sinema anlayışının temelini oluşturmakta-
dır. 
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Öz: Yeşilçam döneminde Türk sineması gerek film sayısı gerekse de seyirci sayıları açısın-
dan altın çağını yaşamıştır. Bu dönemde artan ilgi, sinemacıları farklı konular bulmaya ve 
sonunda roman, masal gibi edebi türlerden uyarlanan eserlere yöneltmiştir. Bu dönemde 
Türk halk masallarının önemli bir kahramanı olan Keloğlan’ın ana karakter olduğu birçok 
film yapılmıştır. Çalışmada, Süreyya Duru’nun yönetmenliğini yaptığı 1971 yapımı Keloğ-
lan filmi, Seymour Chatman’ın Öykü ve Söylem: Filmde ve Kurmacada Anlatı Yapısı ki-
tabında yer alan anlatı diyagramı bağlamı ile çözümlenmiştir. Bu diyagramda anlatı, olay-
lar, varlıklar ve yazarın kültürel kodları gibi unsurlar açısından öykü (içerik) başlığında ve 
anlatım biçimi, tezahür unsurlarını içeren söylem (ifade) olarak iki düzlemde ele alınmış-
tır. Çalışmada incelenen Keloğlan (1971) filminin, Türk masal yapılarının geleneksel anlatı 
özelliklerini yansıttığı ve Yeşilçam dönemi sinemasının genel özelliklerini ortaya koyduğu 
sonucuna ulaşılmıştır. 

Anahtar kelimeler: Film çalışmaları, Anlatı diyagramı, Türk Sineması, Yeşilçam, 
Keloğlan 

Abstract: During the Yeşilçam era, Turkish cinema experienced its golden age in terms of 
both the number of films produced and audience attendance. The increasing interest in 
cinema during this period encouraged filmmakers to explore diverse themes, ultimately 
leading them to adapt works from literary genres such as novels and folk tales. One of the 
prominent figures of Turkish folk tales, Keloğlan, became the central character in numer-
ous films made during this time. This study analyzes the 1971 film Keloğlan, directed by 
Süreyya Duru, through the lens of Seymour Chatman’s narrative diagram presented in his 
book Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film. In this diagram, nar-
rative is examined on two levels: “story” (content), which encompasses elements such as 
events, existents, and the author’s cultural codes; and “discourse” (expression), which in-
cludes the mode of presentation and its manifestations. The analysis concludes that 
Keloğlan (1971) reflects the traditional narrative features of Turkish folk tales and exem-
plifies the general characteristics of Yeşilçam-era cinema. 

Keywords: Film studies, Narrative diagram, Turkish cinema, Yeşilçam, Keloğlan 
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Giriş 

Yeşilçam, Türk sinema tarihinde özellikle 1950’li yıllardan 1980’li yıllara uzanan 
dönemi tanımlamak için kullanılan bir ifadedir. Yeşilçam dönemi, esasında Türk 
sinemasının gelişim göstermeye ve kendi sinema yapısını, dilini oluşturmaya baş-
ladığı yıllara işaret etmektedir. Bu dönem, Türk sinemasında en fazla filmin üretil-
diği, halkın sinemaya ilgi gösterdiği ve bu ilgiye binaen Anadolu’nun birçok ye-
rinde sinema salonları açıldığı yıllardır. Türk seyircisinin bu ilgisi, yeni filmler çe-
kilme ihtiyacını da ortaya çıkarmış, sinemacıları da başka ülkelerin sinema filmle-
rini ya da edebiyat ürünlerini uyarlamaya yönlendirmiştir. Bu bağlamda, sinema 
ve halk arasındaki bağ hem kültürel hem de ticari bağlamda bir yapı haline gelmiş-
tir. Türk halkı o dönem sinemayı popüler bir sanat olarak görmüştür. Ayça (1996), 
Yeşilçam’ın hem ticari hem de popüler bir sinema olduğunun altını çizerken halkın 
geleneksel sözlü kültürel yapısına eklendiğini ve bütünleştiğini de ifade etmiştir. 
Bu bütünleşmeyle birlikte Türk kültürüne ait olan halk hikâyeleri, masalları ve hal-
kın aşina olduğu kahraman figürlerinin yer aldığı öyküleri beyaz perdeye taşınmıştır.  

Masal yapıları, önce sözlü sonra yazılı olarak başladığı serüveni, günümüzün gös-
teri çağında sinema aracılığıyla dönüşüme uğrayarak devam etmektedir. Masal ya-
pılarını sinema filmlerine dönüştürme eğilimi, dünya sinemalarında olduğu kadar 
Türk sinemasında da mevcuttur. Masalların anlatı yapıları, sinema filmlerine dö-
nüşürken yapısal değişiklikler olsa da öykülerin olay örgüleri genellikle aynı kal-
makta ve masalın büyülü, fantastik alt yapısı sinemanın görsel-işitsel avantajları ile 
birleştiğinde ise hayallerin görselleştiği bir şölen ortaya çıkmaktadır. Hayal dünya-
sını harekete geçiren masalı, Sezer (2010), bir hayal disiplini olarak tanımlamakta-
dır. Masalların sadece çocuk dünyasına hitap ettiği algısı, bu türe çocuklar kadar 
yetişkinlerin de ilgisi olduğu gerçeğini değiştirmemektedir. Sakaoğlu (1998), ma-
salların sadece çocukların eğlenmesi ve eğitilmesi amacını taşıyan halk ürünleri ol-
madığını, çünkü bazı masalların iç içeliğinden dolayı çocukların anlamasını zor-
laştırdığını ifade ederek bu gerçeğin altını çizmektedir. Sakaoğlu’nun bu ifadesi, 
masalların aslında her yaş grubuna yönelik yapılar olduğunu ve bu yüzden de etki 
alanının genişlediğini göstermektedir.  

Türk sinemasının daha erken dönemlerinde, masal anlatıları sinema filmlerine 
uyarlanmış olsa da “altın çağ” olarak adlandırılan Yeşilçam döneminin özellikle de 
1970’lerden sonra bu anlatılarına dayalı film sayıları artmıştır. Başlangıçta, Pamuk 
Prenses ve Yedi Cüceler (1970), Kül Kedisi (1971) gibi Batı masal klasikleri sine-
maya uyarlanmış, ilerleyen dönemlerde ise Adsız Cengâver (1970), Ali Baba ve 
Kırk Haramiler (1971) gibi Doğu masal anlatıları Türk sinema seyircisi ile buluş-
muştur. Keloğlan filmleri, Türk sinemasında masal türündeki filmler içinde öne 
çıkan sonrasında film serilerine dönüştürülen yapımlardır. Bu filmlerde, Türk halk 
ve masal edebiyatında önemli bir yere sahip Keloğlan karakteri ve onun maceraları 
işlenmektedir. Keloğlan, genellikle saf görünmesine rağmen zeki, amacına ulaşmak 
için bazı maceralara atılmaktan çekinmeyen ve bu maceraların sonunda genellikle 
seyircisine didaktik dersler veren bir karakterdir. Bu tür filmlerde hem kültürel un-
surların yansımaları hem de eğlendirici öğeler yer almaktadır. Türk sinemasında, 
Keloğlan karakterini Yeşilçam dönemi içerisinde öne çıkaran filmler şunlardır; Ke-
loğlan (1965), Keloğlan ve Yedi Cüceler (1971), Keloğlan (1971), Keloğlan Ara-
mızda (1971) ve Keloğlan ve Cankız (1972) (Scognamillo, 2010). Bu karakter, 
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2000’li yıllarda ise Keloğlan Kara Prense Karşı (2006) ve Keloğlan Yeni Masal 
(2018) filmleriyle yeniden Türk sinema seyircisi ile buluşmuştur. 

Keloğlan masallarının özellikle Yeşilçam döneminde öne çıkması, dönemin si-
nema seyircisinin talepleri doğrultusundaki bir eğilimin sonucu olarak değerlen-
dirilebilir. Bu eğilim, Keloğlan karakterine dayalı filmlerin sinemada daha fazla yer 
almasına yol açarken bu anlatıların sinemasal olarak nasıl şekillendiğinin tespiti de 
önem kazanmaktadır. Bu çalışmada, Süreyya Duru’nun yönettiği 1971 yapımı Ke-
loğlan filmi, Chatman’ın öykü (içerik) ve söylem (ifade) düzlemleri üzerinden ya-
pılandırılan anlatı diyagramı çerçevesinde analiz edilmiştir. Bu diyagramda, öykü 
düzleminde olaylar (eylemler, olan bitenler), varlıklar (karakterler, zaman/uzam) 
ve yazarın kültürel kodlarınca önceden biçimlenen insanlar ve şeyler üç ana baş-
lıkta ele alınırken; söylem düzleminde ise anlatım aktarımının yapısı ve tezahür 
(sözlü, sinemasal, bale, pandomim vb.) iki ana başlıkta yapılandırılmıştır. Bu ku-
ramsal çerçeve bağlamında ele alınan film hem öykü hem de söylem düzlemlerinde 
önemli veriler sunmaktadır. Keloğlan filmi, Chatman’ın anlatı diyagramı bağla-
mında değerlendirildiğinde, bu filmin hem Yeşilçam döneminde hem de Türk ma-
sal yapılarında yer alan geleneksel anlatı kodlarını içerdiği tespit edilmiştir. 

Evvel Zaman İçinden Beyaz Perdeye Masallar 

Masallar, insanlara fantastik bir dünyanın kapılarını aralayan, hayal dünyalarının 
kolektif paylaşımına imkân tanıyan yapılardır. Masal sözcüğü Türk Dil Kurumu 
sözlüğünde “genellikle halkın yarattığı, hayale dayanan, sözlü gelenekte yaşayan, 
çoğunlukla insanlar, hayvanlar ile cadı, cin, dev, peri vb. varlıkların başından geçen 
olağanüstü olayları anlatan edebi tür” (Türk Dil Kurumu, t.y.) olarak tanımlan-
maktadır. Masal kelimesinin bir diğer tanımını ise Sakaoğlu (1998, s. 134)“ kahra-
manların bazıları hayvanlar ve tabiatüstü varlıklar olan, olayları masal ülkesinde 
cereyan eden, hayal mahsulü olduğu halde dinleyicileri inandırabilen bir sözlü an-
latım türüdür” şeklinde ifade etmektedir. Bu iki tanım incelendiğinde, masal türü-
nün sözlü geleneğe dayandığı ve olağanüstü varlıklar, büyülü vb. olaylar içerdiği 
halde insanları ikna eden bir yapı sunduğu vurgulanmaktadır. Masalın tanımsal 
çerçevesinin yanında kuramsal anlatı yapısına da değinmek gerekmektedir.  

Sakaoğlu  (1998), “masal” sözcüğünün bugünkü kullanımının 130 yıllık bir geçmişi 
olduğunu daha önce kıssa, destan, hikâye gibi kelimelerle tanımlandığını, zamanla 
“masal” kelimesine dönüşecek olan “mesel” şeklinin ise 19. yüzyıldan itibaren kul-
lanılmaya başlandığını ifade etmektedir. Masalların zaman ve mekân açısından be-
lirsiz yapısı onları hem çocuk hem de yetişkin dünyalarında kendisine gerçeklik 
olgusunu aşan geniş bir mekânsal uzam da sağlamaktadır. Zaman Zaman İçinde 
adlı eserinin önsözünde masalların bu yönüne Boratav (2007, s. 16)“ masalın ken-
dine göre bir mantığı, peşin olarak kabul edilmiş “imkânlar”ı vardır” şeklinde de-
ğinmektedir. Masallarla ilgili çalışmalar yapan Vladimir Propp, Masalın Biçimbi-
limi adlı eserinde, masalların ortak özellikleri üzerinde durarak 31 işlev ve o işlev-
leri yerine getiren 7 rolü tanımlamıştır. Propp (1985, s. 28), “işlev sözcüğünden, bir 
kişinin olay örgüsünün akışı içinde taşıdığı anlam açısından betimlenmiş eylemini 
anlıyoruz” şeklinde “işlev” kavramına açıklama getirmektedir. Masalla ilgili yapı-
lan bu kuramsal çalışmalarla masalların halk kültüründeki yeri önem kazanmış, 
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beraberinde ise bu masalların derlenmesi ve sınıflandırılması bir çalışma alanı ha-
line gelmiştir.  

Türk topluluklarının masalları ile ilgili çalışmalar, 19. yüzyılın sonu ve 20. yüzyılın 
başlarında derleme çalışmaları, 20. yüzyılın ikinci yarısından itibaren ise inceleme 
araştırmaları şeklinde ilerlemiştir. Bu araştırmalarda, özellikle Aleksandr Grigor-
yeviç Bessonov gibi Rus araştırmacıların büyük katkısı olmuştur (Duranlı  ve Ku-
zay Demir, 2023). Türk araştırmacılar ise Batılı araştırmacıların çalışmalarından 
sonra çalışmalara başlamıştır. 19. yüzyılın sonralarına doğru yayımlanan Billur 
Köşk Masalları eserinde, Arap ve Fars etkisi görülmüştür. 20. yüzyılın başlarında, 
ülkemizde yer alan Türk Derneği, Türk Yurdu Cemiyeti ve Türk Ocağı gibi bazı 
kurumlar masalların derlenmesi ve araştırılmasına yönelik çalışmalarda bulun-
muşlardır (Sakaoğlu, 1998). Bu kurumlar öncülüğünde başlayan çalışmalar, Türk 
masalları ile ilgili araştırmaların da önünü açmıştır. Örneğin, masal ile ilgili çalış-
malarında Boratav (1969, s. 87), “Türk masallarının olağan-üstü ögeleri gerçekte 
sanıldığı kadar akıl-dışı nitelikte değildir; şehirlerden uzaklaştıkça, yani sözlü gele-
neğin, yazılı edebiyatın, köy ve göçebe ortamına yaklaştıkça masallardaki olağan-
üstü çeşni hafifler”  tespitinde bulunmaktadır.  

Masallar, insanın dinleme ve anlatma ihtiyacının giderilmişinin yanında, kültürel 
kodların gelecek nesillere aktarımında da önemli bir rol oynamıştır. Özdemir 
(2022), insanların anlatma ve dinleme ihtiyacının geleneksel aktarımı beraberinde 
getirdiğini ve sözden ritüele, imge ve sembollere, yazıya resimlere ve medyaya dö-
nüşen yapıların süreklilik arz ettiğini belirtirken günümüzdeki dijital aygıtlar ve 
farklı kültürel yapılara rağmen masalın ana kaynağıyla ilişkisinin kopmadığı ifade 
etmektedir. Halk edebiyatına dayanan masallar, yer aldığı toplumun çeşitli değer-
lerini, duygu ve düşüncelerini yansıtırken kültürel aktarım bağlamında da önemli 
bir yere sahiptir. Masallar, bir toplumun yüzyıllar boyunca ortaya koyduğu gele-
neksel değerlerini, sosyo-kültürel yapılarını sunarken kolektif bilinç dışının ürün-
leri olarak o toplumun kültürel belleğinin de önemli bir parçası haline gelmiştir 
(Sakaoğlu  ve Şimşek, 2023). Kültürel benliğin taşıyıcısı olan masalların aktarı-
mında masal anlatıcıları öne çıkmıştır. Masal anlatıcıları öyküleri insanlara anla-
tırken onlara kendi değer yargılarını ve o bölgenin kültürel yapısını da ekleyerek 
anlatırlardı. Bu masal anlatıcıları, farklı özelliklere sahip, toplumda söz sahibi kişi-
lerdi (Sakaoğlu ve Şimşek, 2023). Masal anlatıcılarının toplumdaki konumları, ma-
salların da o toplum nezdindeki yüksek değerinin anlaşılması açısından önemlidir. 
Geçmişte sözlü gelenekte aktarılan masal anlatıları, günümüzde yazılı ve görsel-
işitsel formlar gibi modern anlatılara dönüşerek sinema filmlerinde de kendine 
yeni bir anlatı alanı bulmaktadır. 

Yeşilçam Sinemasının Halk Kahramanı Keloğlan 

Yeşilçam, Türk sinema tarihinde Özön (2010), tarafından 1922-1939 yılları arası 
olarak tanımlanan “tiyatrocular dönemi”nden sonra başlayan dönem olarak adlan-
dırılabilir. Bu dönemden sonra Geçiş Dönemi, sonrasında ise L. Ömer Akad’ın yö-
nettiği 1952 yapımı Kanun Namına adlı film ile başlatılan “sinemacılar dönemi” 
gelmektedir. Türk sinemasında sinema dilinin ve kendi anlatı yapısının oturmaya 
başladığı dönem ise “sinemacılar dönemi” olarak adlandırılan ve 1950’lerin ikinci 
yarısı ve 1980’lere kadar süren süreçte Yeşilçam ifadesi daha öne çıkmaktadır. Ayça 
(1996), Türk sinemasının 1950’lerle ikinci döneminin Yeşilçam olarak 
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adlandırılabileceğini ve 1940’lı yıllarda ortaya çıkan bazı özelliklerinin o yıllarda 
yavaş yavaş görülmeye başladığını belirtirken 1940’lı yılların “geçiş dönemi” ve “ön 
– Yeşilçam” olduğunu ifade etmektedir. Yeşilçam döneminde, Türk sinema seyir-
cisinin sinemaya ilgisi artmış ve bundan dolayı edebiyat uyarlamaları, yeniden çev-
rimler ve Dünya sinema örnekleri beyaz perdede yer almıştır. Bu yönelimler sonu-
cunda ilerleyen dönemlerde masal filmi olarak adlandırılan masal uyarlamaları da 
öne çıkmıştır. Masal filmi, kısaca konusu itibariyle bir masalı ele alan, masal havası 
olan film çeşidi (Özön, 2000) olarak tanımlanabilir. Bu bağlamda, bu anlatılarda 
masalsı hava dikkat çekerken, bu tür özellikle 1970’li yıllarda furya olarak yer al-
mıştır. Bu konuya değinen Scognamillo ve Demirhan, masal filmlerinin, Türk film 
endüstrisinde bir tür sayılmasa da 1970’lerden sonra bu düşüncenin değiştiğini ve 
1971 yılında 2, 1972 yılında 4 ve 1973 yılında ise 1 masal filmi çekildiğini belirtirken 
Yeşilçam’ın küçük bir masal furyası içerisine girdiğini (1999) belirtmektedir.  

Masal türü ile ilgili ilk film, yönetmenliğini Baha Gelenbevi’nin yaptığı 1953 ya-
pımı Balıkçı Güzeli – Binikinci Gece adlı film olarak bilinmektedir (Scognamillo  
ve Demirhan, 1999; Diken Yücel, 2022). Türk sinemasında ilerleyen yıllarda, hem 
Kül Kedisi (Süreyya Duru, 1971), Pamuk Prenses ve 7 Cüceler (Ertem Göreç, 
1970), Altın Prens Devler Ülkesinde (Muharrem Gürses, 1971) gibi Batı kökenli 
masallar hem de Ali Baba ve Kırk Haramiler (Nuri Ergün, 1971), Aladdin’in Lam-
bası (Natuk Baytan, 1971) gibi Doğu ve Anadolu menşeli masallar da sinema se-
yircisi ile buluşmuştur. Ayça (1996), Anadolu masallarının, ana karakterlerinin mi-
tik-tipler olduğunu ve kahramanlık öyküleri, açıklı öyküler anlamında dramatik 
yapıları olduğunu belirtmektedir. Bu tür masallarda kahraman miti çıkarken bazen 
bu öyküler kahraman üzerinden yapılandırılmaktadır. Doğu kültürüne ait unsur-
larla kahramanlığın harmanlandığı bir film ise yönetmenliğini Halit Refiğ’in yap-
tığı Adsız Cengâver (1970) adlı filmdir. Adsız Cengâver filmi, Türk sinemasının ilk 
sinemaskop* filmidir. Refiğ’in özgün senaryosu olan bu film bir “şark masalı”, bir 
“halk masalı”dır (Scognamillo  ve Demirhan, 1999). Bu dönemde başlayan masal 
anlatılarının sinema perdesine yansıması, zamanla bu türdeki serilerin de üretimi-
nin önünü açmıştır. Bu serilerden en çok bilinen belki de Keloğlan serisidir. Ke-
loğlan’ın sihirli bir lamba bulması ile başlayan maceralarının anlatıldığı Keloğlan 
ve Sihirli Lamba (1968), Keloğlan’a yedi cücelerin eşlik ettiği Keloğlan ve Yedi Cü-
celer (1971), Keloğlan’ın zekâsı ile zorlukları aştığı Keloğlan (1975), bir canavarla 
mücadele ettiği Keloğlan ve Canavar (1976), devlerle savaştığı Keloğlan ve Devler 
(1980), modern bir Keloğlan versiyonu olan Keloğlan Kara Prense Karşı (2009) 
filmleri ise Türk sinemasında Keloğlan karakterinin kahraman olarak yer aldığı 
filmlerden bazılarıdır.  

Çalışmanın Yöntemi 

Aristoteles (1987), Poetika adlı eserinde, sanatların büyük kısmının taklit (mime-
sis) ilkesine dayandığını belirtmekte; taklitte kullanılan araç, taklit edilen nesneler 
ve taklit tarzı bakımından birbirlerinden ayrıldığını ifade etmektedir. Bu üç unsu-
run farklı sanatlarda tezahür ettiği görülmektedir. Ayrıca Aristoteles (1987), taklit 
biçimlerini, hikâye etme (diegesis) ve gösterme (mimesis) olmak üzere iki ana 

 
* Sinemaskop sözcüğü, Oxford sözlüğünde (Oxford learners dictionaries, t.y.), “ekrandaki görüntüyü çok geniş 
yapan bir film gösterme yöntemi” olarak tanımlanmaktadır. 
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anlatı ile ele almaktadır. Platon Devlet adlı eserinde, diegesis, (anlatı ve anlatım); 
mimesis (taklit, temsil ve canlandırma) kavramlarını proto-anlatıbilimsel amaçla 
ilk defa bir pasajda yer vermiştir (Halliwell, 2022). Anlatma ve taklide dayalı me-
tinlerde öykü, karakter, zaman ve mekân gibi yapısal öğeler öne çıkmaktadır. Evli-
yaoğlu (2020), hikâye etme biçiminde anlatının, bir kahramanın etrafında yapılan-
dırıldığını şairin ise bu kahramanın yaşadığı olayları (bazen kendi başından geçmiş 
gibi) anlattığını; gösterme yoluyla taklitte ise şairin olayları anlatmaktan ziyade ey-
lemleri ile canlandırdığını belirtmektedir. Söz konusu bu iki tür anlatım tarzı, gü-
nümüzde yapısal değişim ve dönüşümler geçirmiş olsa da metinlerde varlığını de-
vam ettirmektedir. Modern anlatı kuramını Ricœur (2007, s. 70), modern anlatı 
kuramının gerek tarihyazımındaki gerekse anlatıbilimdeki ana eğiliminin, anlatı-
nın "zamansal dizilişini bozmak" olduğu doğruysa, zamanın çizgisel olarak temsil 
edilmesine karşı sürdürülen mücadelenin tek çıkış noktası anlatıyı "mantıksallaş-
tırmak" değil, ama ondaki zamansallığı derinleştirmektir” şeklinde açıklamaktadır. 
Bu bağlamda, modern anlatı kuramının yapısal değişimi ve zamanın anlatıdaki 
temsil ediliş biçimi yapısal çalışmaları da etkilemiştir. Bu doğrultuda, çalışmada 
kullanılan Seymour Chatman’ın Öykü ve Söylem: Filmde ve Kurmacada Anlatı Ya-
pısı eserinde yer alan anlatı diyagram yapısı, Süreyya Duru’nun 1971 yapımı Ke-
loğlan filminin anlatı yapısının analizinde bir araç olarak kullanılmıştır.  

Anlatıbilimi, bir disiplin olarak ilk kez 1966 yılında Fransız “Communications” 
dergisinde yayımlanan Anlatının Yapısal Analizi başlıklı özel sayısında şekillen-
meye başlamış, “Anlatıbilim” sözcüğü ise bu sayıda katkısı olan Tzvetan Todorov 
tarafından üç yıl sonra türetilmiştir. Anlatıbilim, anlatı yapılarının teorisi iken an-
latıbilimci ise bir yapıyı incelemek ya da yapısal bir betimleme meydana çıkarmak 
için, anlatının bileşenlerini parçalar ve sonrasında işlevleri ve ilişkilerini ortaya 
koymaya çalışır (Jahn, 2012). Bu süreçte metindeki karakter, olay, zaman ve mekân 
gibi bileşenler ayrıştırılır ve bu ayrıştırılan bileşenler arasındaki ilişkiler tanımlanır. 
Böylece anlatı içerisindeki tüm unsurlar ve bunların birbirleriyle ilişkileri anlaşıla-
bilir. Bu unsurlar arasındaki ilişki zinciri Bordwell ve Thompson (2008, s. 75), “bir 
anlatıyı zaman ve mekân içinde olan neden-sonuç ilişkisi içindeki bir olaylar zin-
ciri” olarak tanımlamaktadırlar. Çalışmada anlatı diyagram yapısı kullanılan Chat-
man (2009, s. 21) ise “ … anlatılar somut sözlü iletişimin ya da başka iletişim yol-
larının paroles [sözleri] aracılığıyla nakledilen langues [dil]lerdir” şeklinde açıklar-
ken Eco (2017, s. 116), insanların öykü anlatmasının deneyimlerin düzensizliğini 
biçimlendiren insanlığın başlangıcından beri öykü anlatmalarının ve aynı za-
manda mitlerin işlevinin deneyimlerin düzensizliğini biçimlendiren tedavi edici 
bir işlevi olduğunu belirtir. Anlatı teorilerinin çoğu “ne anlatıldığı (öykü)” ve “nasıl 
anlatıldığı (söylem)” öğeleri arasında bir ayırım yapmışlardır. Gêrard Genette’nin 
de dâhil olduğu bazı kuramcılar, anlatı kavramını, sözlü olarak anlatılan metinlerle 
sınırlı tutarken Barthes ve Chatman ise bir “öykü” anlatan her şeyin bir anlatı ol-
duğunu savunmuşlardır (Jahn, 2012). Bu bağlamda, Chatman, anlatının bir bütün 
olduğunu belirtirken bunun nedenini ise bir araya geldiklerinde kendilerinden 
farklı bir bütün meydana getiren öğelerden, olaylardan ve varlıklardan oluşması 
(2009) olarak açıklamaktadır. Chatman’ın Öykü ve Söylem: Filmde ve Kurmacada 
Anlatı Yapısı eserinde, öykü ve söylem düzlemlerini vurguladığı, bu iki düzlem 
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üzerinden yapılandırdığı anlatı diyagramı önemli bir yapısal çerçeve sunmaktadır. 
Bu anlatı diyagramı şu şekildedir: 

Şekil 1. Seymour Chatman’ın Anlatı Öğeleri Diyagramı 

Chatman, öykü (içerik) ve söylem (ifade) düzlemleri ve onların alt unsurları ile an-
latı diyagramını yapılandırmıştır. Anlatı ile ilgili genel bir yapı ortaya koyan bu di-
yagram, anlatıların farklı ortamlarda da kullanılabileceğini göstermektedir. (Yaren, 
2015). Bu bağlamda, anlatı ve sinema arasındaki ilişkiyi Chatman (2009, s. 23), “ör-
neğin sözlü anlatılar zaman özetiyle ilgili anlatı içeriğini sinemasal anlatılardan 
daha kolay ifade ederken, sinemasal anlatılar uzamsal ilişkileri daha iyi ifade eder” 
olarak değerlendirmektedir. V. Propp’un halk anlatılarındaki işlevleri öne çıkarır-
ken Barthes’in düz anlam ve yan anlam üzerinden anlam üretme süreçlerini ele al-
mıştır. Chatman’ın anlatı diyagramında yer alan öykü (içerik) ve söylem (ifade) ay-
rımı ise görsel-işitsel ve yazılı anlatılar arasındaki ilişkiyi kurmak için önemli bir 
araç olmuştur. Bu anlatı diyagramının görsel-işitsel anlatıların çok katmanlı metin-
lerinin çözümlenmesine olanak sağlaması da bu diyagramın çalışmada seçilmesi-
nin en önemli nedenlerinden biridir. Ayrıca, Chatman’ın bu anlatı diyagramı kul-
lanılarak yapılan sinemasal anlatıları analizlerinde zaman ve uzam ilişkilerini de-
rinlemesine ifade edilmesinin ve bu çerçevede film çözümlemelerinde bu anlatı ya-
pılarının ilgili düzlemler üzerinden incelenmesinin önemli olduğu düşülmektedir.  

Çalışmada Süreyya Duru’nun 1971 yapımı Keloğlan filmi seçilmiştir. Keloğlan ka-
rakterine dayalı bir filmin seçilmesinin nedeni, Türk halk hikâyelerinde, Keloğlan 
karakterinin çocuk ya da yetişkin kitlesi tarafından sevilen bir karakter olmasından 
dolayı farklı yıllarda çekilen yapımlarda, bir masal karakterinden ziyade bir kahra-
man olarak sunulmasıdır. Bu bağlamda 1971 yapımı Keloğlan filminde, Yeşilçam 
döneminde sıkça filmlerde yer alan zengin-fakir, imkansız gibi görünen aşk gibi 
temaların yanında alegorik bir masal anlatısının gerçekçi öğelerle sunulması bu fil-
min örneklem olarak tercih edilmesinin en önemli nedenlerindendir. Keloğlan 
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sinema filmi ile ilgili yapılan çalışmalarda genellikle Vladimir Propp’un yaklaşımı 
öne çıkmaktadır. Bu çalışmada, masal anlatı yapısına sahip olan ve Türk halk kül-
türünde önemli bir yere sahip olan Keloğlan karakterinin Chatman’ın anlatı diyag-
ramı kullanılarak anlatının “öykü” ve “söylem” düzlemleri üzerinden sistematik bir 
şekilde anlatılış biçimine odaklanılması hedeflenmiştir. 

Süreyya Duru’nun Keloğlan (1971) Filminin Chatman’ın Anlatı Diyagramına 
Göre Çözümlenmesi 

Öykü (İçerik): Olaylar (Eylemler, Olan bitenler) Sorunu 

Seymour Chatman’ın (2009) anlatı diyagramında öykü düzlemindeki “olaylar” 
başlığı, eylemler ve olan bitenler öğelerini içermektedir. Olay örgüsünün bileşen-
lerini metindeki eylemler ve olan bitenler meydana getirmektedir. Aristoteles 
(1987), öyküyü (mythos) bir eylemin taklidi olarak tanımlayarak onu tragedyanın 
altı öğesi* içerisine yerleştirir. “Öykü” ve “olay örgüsü (plot)” terimleri ise ilk kez 
E. M. Forster’ın Aspects of the Novel (1927) eserinde tanımlanmıştır. Öykü, olay-
ların kronolojik dizilişidir ve “sonra neler oluyor” sorusu öykü ile ilgili temel soru-
dur. Olay örgüsü ise bir öykünün mantıksal ve nedensel yapısını içerirken temel 
sorusu “bu neden oluyor”dur (Jahn, 2012). Bu sorular, öyküdeki olayların neler 
olduğu ve neden gerçekleştiği sorularının cevaplarını verirken seyircinin olay ör-
güsünü daha net anlamasına ve öyküdeki kronolojik yapının da belirgin olarak 
kavranmasını sağlamaktadır. Anlatı, bir durumla başlayıp neden-sonuç ilişkisi içe-
risinde değişim geçirir ve sonunda yeni bir durumla tamamlanır. Çünkü öyküdeki 
değişim ve istikrar neden-sonuç, zaman ve mekân öğelerini anlamaya dayanmak-
tadır (Bordwell ve Thompson, 2008). Bu öğeler, öykünün temel taşları olarak an-
latının yapısal olarak bütünlüğünü oluşturmaktadır. Anlatılarda bu öğelerin belir-
gin olması, seyircinin öyküyü anlamlandırmasına da olanak sağlamaktadır.  

Çalışmada incelenen Keloğlan (1971) filmi, ana karakter olan Keloğlan’ın sıradan 
hayatına dair görüntülerle başlamaktadır. Bu başlangıç Christopher Vogler’ın 
(2009) Yazarın Yolculuğu adlı eserinde yapılandırdığı “Kahramanın Yolculuğu” 
yapısındaki ilk aşamadır. Bu aşama, kahramanın maceraya atılmadan önceki ha-
yatının gözler önüne serildiği sonrasında olayların ve beraberinde kahramanın 
kendi değişimini sunmaktadır. Bir film sadece açılmaz aynı zamanda başlar yani 
anlatıda neyin başlayacağı ve neyin geleceği için bir temel sağlayarak seyirciyi bir 
dizi aksiyon içine alarak merak duygusunu canlandırır (Bordwell ve Thompson, 
2008). Böylece öyküde neden-sonuç ilişkisi içerisinde olaylar zincirleme şekilde 
ilerlemektedir. Aristoteles’ten bu yana anlatılardaki olayların bağlantılı olduğu, 
zincirleme bir şekilde ilerledikleri ve birbirlerine yol açtıkları savunulmuştur. Ge-
leneksel savlar, olayların ardışık olarak ilerlemesinin doğrusal değil nedensel oldu-
ğunu öne sürerken bu nedensellik belirgin, aşikâr ya da örtük olabilir (Chatman, 
2009, s. 41). Anlatıda olayların ardışık olarak yapılandırılması ile öykünün oluştu-
rulması Türk sinemasında da genellikle kullanılan bir yapıdır.  

 Kurmaca anlatılarının sayısı çok olsa da Türk sinemasında özellikle de Yeşilçam 
dönemine ait filmlerin genelinde geleneksel (klasik) anlatı kodları kullanılmakta-
dır. Bu çalışmada incelenen Keloğlan (1971) filmi, geleneksel anlatı kodlarını 

 
*Aristoteles’e (1987) göre tragedyanın öykü, karakterler, dil, düşünceler, dekoration ve müzik olmak üzere altı 
öğesi bulunmaktadır.  
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içeren üç perdeli yapı çerçevesinde şekillendirilmiştir. I. Perde (giriş), öykünün 
kahramanı olan Keloğlan’ın karakter özellikleri, mekân ve zaman gibi unsurlarla 
tanımlanarak kahramanın sıradan dünyası tanıtılmaktadır. II. Perde (gelişme) de 
ise Keloğlan’ın karşılaştığı zorluklar, engeller ve sınavlar yer alırken ayrıca bu ma-
ceradaki dostları ve düşmanları da gösterilmektedir. Özellikle kahramanın zıt özel-
liklerine sahip olan zıt karakter olan padişahın Vezir’i ve Keloğlan’ın öyküsünde 
ona yardımcı olan saray soytarısı Bıcırk’ın da rolleri de bu perdede belirginleşmek-
tedir. Öyküde, Padişah olmayı hedefleyen Keloğlan’ın saraya ulaşması ve Padi-
şah’ın kızı olan Aykız’a âşık olup onu kurtarma süreci dramatik gelişmeler ve ça-
tışmalarla yapılandırılmaktadır. Aykız, Vezir’in onu yavaş yavaş zehirlemesinden 
dolayı hastalanmış ve uzun bir uykuya dalmıştır. Kızının bu durumuna üzülen Pa-
dişah onu iyileştirenin her istediğini gerçekleştireceğini söylediğinde Vezir de bu 
fırsatı değerlendirmek istemektedir. Ülkedeki tüm büyücüler, şifacılar saraya gele-
rek Aykız’ı iyileştirmeye çalışsalar da başaramazlar. Bu esnada Keloğlan, Bıcırık 
yardımıyla saraya girer. Saraya girip prensesi gören Keloğlan ona âşık olur ve onu 
uyandırmayı aklına koyar. Keloğlan sarayda iken Vezir’in Aykız’ı zehirlediğini öğ-
renir ve onu kurtarır fakat Vezir’in kumpası ile padişah onu zindana atar. Bu arada 
Vezir, Aykız’ı kendisinin iyileştirdiğini iddia eder ve onunla evlenmeye hazırlanır. 
III. Perdede (sonuç), Aykız’ın zehir şişesinin bulup gerçeği bahçıvandan öğrenmesi 
ve babasına durumu anlatmasından sonra Padişah bir yarışma düzenler. Keloğlan 
yarışmayı kazanır, zindandan kurtulur ve sonunda Keloğlan ile Aykız evlenir. Öy-
küdeki olayların sıralanışına bakıldığında, geleneksel anlatıda yer alan neden-so-
nuç ilişkisi göze çarpmaktadır. Neden-sonuç ilişkisi, filmin kahramanı olan Keloğ-
lan’ın eylemleri üzerinden yapılandırılmaktadır. Bu tür bir doğrusal anlatım türü 
birçok anlatı içerisinde yer almaktadır. Genellikle neden-sonuç ilişkisini yönlendi-
ren karakterler, olayları başlatan ve onlara tepki veren figürler olarak filmin biçim-
sel yapısı içerisinde rol oynarlar (Bordwell ve Thompson, 2008). 

Öykü (İçerik): Varlıklar (Karakterler, Uzam/ Zaman) 

Seymour Chatman’ın (2009) anlatı diyagramının öykü düzleminin ikinci basamağı 
olan varlıklar başlığı, karakterler, uzam/zaman olmak üzere iki temel unsurdan 
oluşmaktadır. Bu bağlamda özellikle karakter unsuru, eylemleri ile olayların akışını 
belirleyen ve değiştiren anlatının temelinde yer alan bir öğedir. Öyküyü kendi et-
rafında şekillendiren karakter, genel olarak ana karakter ya da öykünün kahramanı 
olarak tanımlanırken karşısında ise onu düşmanı olan anti-kahraman yer almak-
tadır. Anlatısal sinemanın erken dönemlerinden beri kurgusal yapılarda, protago-
nist ve antagonist karakterler arasında bir çatışma vardır. Filmlerin birçoğunda, bir 
hedefin peşinde koşan kahraman ile ona engel olan rakibi arasındaki olaylar öy-
küde çatışmaları beraberinde getirmektedir (Costello, 2010). Anlatılarda sadece iyi 
ya da kötü karakterler yer almaz fakat özellikle masallarda genellikle öykü, bu iki 
tip karakter üzerinden yapılandırılır. Anlatılarda karakterlerin oluşumu bazı ku-
rallar çerçevesinde şekillendirilmektedir. Bu yapılandırmada, karakter analizinin 
önemi öne çıkmaktadır. Karakterleştirme analizi, kurmaca karakterlerin kişilik 
özelliklerini oluşturma yöntemlerini ve araçlarını araştırmaktadır. Buradaki en 
önemli nokta, kimin (özne), kimi (nesne)v e ne olarak/ ne şekilde (hangi özellik-
lerle) yapılandırdığıdır (Jahn, 2012). Masal anlatılarında kahraman, başkalarının 
ihtiyaçları için kendi gereksinimlerinden vazgeçen kişi ile tanımlarken kahraman 
kavramı kendinden ödün vermekle ilişkilidir (Vogler, 2009). Karakter üzerine 
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yüklenen misyon, öykü içerisindeki bir görevin tamamlanması ya da hedefin ger-
çekleştirilmesine dayanmaktadır. Burada Vogler’ın (2009, s. 49) Yazarın Yolculuğu 
kitabında yer alan “Kahramanın Yolculuğu” yapısı akla gelmektedir. Bu yapıda 
kahraman, sıradan ve özel dünya olarak ayrılmış, on iki farklı aşamada döngüsünü 
tamamlayıp başladığı yere dönmektedir. Kahramanın yaşadıkları bu döngüler çer-
çevesinde tanımlanarak öyküde ilerleme sağlanmaktadır.  

Çalışmada ele alınan Keloğlan filmindeki kahraman aynı zamanda filme adını ve-
ren Keloğlan’dır. Masallarda bazı tipler farklı karakteristik özelliklerle sunulmak-
tadır. Örneğin padişah, gücü ve otoriteyi; Keloğlan ise şansı, aklı, kurnazlığı, saflığı 
ve halkı simgelemektedir. Keloğlan, filmin başında söylediği bir türkü ile kendisini, 
yalanı sevmeyen, kimseye kul köle olmayan, sivri akıllı ve annesi ile birlikte yaşayan 
fakir biri olarak tanımlamaktadır. İnsanlara karşı iyi davransa da ona yapılan hak-
sızlıklara karşı da bir o kadar sert tepkiler vermektedir. Öykünün kahramanı olan 
Keloğlan’ın karşısında ise Vezir karakteri konumlandırılmaktadır. Vezir, kötülük 
yaparak hedefine ulaşmaya çalışan bu uğurda Aykız’ı bile zehirlemeyi göze almış 
bir karakterdir. Keloğlan ve Vezir arasındaki savaşın öznesi Aykız’dır. Sarayın soy-
tarısı olan ve padişah tarafından kovulan Bıcırık ile arkadaş olan Keloğlan, Aykız’ı 
görür görmez âşık olur ve onu kurtarmaya çalışır. Vezir ile burada karşı karşıya 
gelir ve öyküdeki çatışmalar karakterler üzerinden ilerler. Aslında savaş, iyi (Ke-
loğlan) ve kötünün (Vezir) savaşıdır ki bu savaş, masal anlatı yapılarında çok açık 
bir şekilde verilmektedir. Aristoteles, kahramanın durumu ile ilgili iyileşmesine ya 
da kötüleşmesine göre talih ve ölümcül olaylar üzerinden bir ayırım yapar yani yön 
değiştiren formatları ele almıştır. Kahramanın karakterindeki değişimler öne çı-
karken Aristoteles, sınırsız iyi, sınırsız kötü ve ikisinin arasında olan asil tip olarak 
üçüncü bir tip tanımlamaktadır (Chatman, 2009, s. 78). Aristoteles’in bu sınıflan-
dırmasına göre Keloğlan, sınırsız iyi iken Vezir ise sınırsız kötüdür. İkisinin ara-
sında kalan asil tip ise arada dengeyi sağlayan padişahtır. Bazen sinirli ve acımasız 
olabilen padişah bazen de tam tersi merhametli bir karaktere dönüşmektedir. Pa-
dişah, Keloğlan ve Vezir arasındaki çatışmada ise tarafsız kalmış, ikisine de aynı 
mesafede davranmıştır. Masalların geneli değerlendirildiğinde hem kahraman 
hem de onun karşısında yer alan kötü karakterlerin erkek olduğu görülmektedir. 
Keloğlan karakteri, Türk masalının başlıca erkek kişilerinden biri olarak itilip kal-
kılan bir yoksul delikanlı olsa da önündeki zor yolun sıkıntılarını göze alarak gö-
zünü budaktan sakınmadan maceraya atılan bir kahramandır (Boratav, 2007). 

Chatman’ın anlatı diyagramında yer alan varlıklar başlığındaki ikinci unsur za-
man/ uzam öğeleridir. Anlatının zamanı ile ilgili Chatman (2009), söylem zamanı 
ve öykü zamanı olmak üzere iki tür zamandan bahseder. Söylem zamanı, söylemi 
okuyup anlamayı içeren zamanı; öykü zamanı, anlatıda geçen olayların zamanı be-
timlemektedir. Bu iki zaman türü, öykü anlatımını zenginleştirirken bazen biri di-
ğerinden daha öne çıkmaktadır. Genellikle uzun zaman kesitlerinin ele alındığı an-
latılarda öykü zamanı kullanılır. Öykü zamanı, olay örgüsünün sundukları ile oluş-
turulurken öyküdeki zamandizimsel yapının dışında olabilir (Bordwell ve Thomp-
son, 2008). Örneğin, öyküde karakterin çocukluğunu ya da yetişkinliğini görme-
den yaşlılık halinin sunulması gibi. Keloğlan filminde de öykünün kahramanı olan 
Keloğlan’ın çocukluk dönemi atlanılarak gençlik dönemi öykünün başlangıcı ola-
rak gösterilmektedir. Aykız’ın hastalanıp uykuya dalmadan önceki zaman da 
filmde yer almamaktadır. Bu tür zaman atlamalarının nedeni, filmin süresinin kı-
sıtlı olması ve bu kısıt içerisinde öyküdeki dönüm noktalarının ve çatışmaların 
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yerleştirilmesinin, öykünün ilerlemesi için önemli olmasıdır. Bazı masal anlatıla-
rında bu zaman atlamaları, asıl olay başlamadan önce, anlatıcının dinleyicilerini 
masala hazırlamak için belli kalıp cümleler kullanmasıyla aşılabilir. Bu cümleler-
den bazıları; evvel zaman içinde, eski zamanlarda, vakti zamanında vb. gibi ifade-
lerdir (Sakaoğlu  ve Şimşek, 2023). Genellikle masalın geçtiği zaman belirsiz olduğu 
için bu tür ifadelerle zaman boşluğu doldurulmaya çalışılmaktadır. Keloğlan fil-
minde ne bu tür ifadeler kullanılmış ne de belirgin bir zaman belirtilmiştir. Bu du-
rum, öykünün tamamı göz önüne alındığında, öykünün tamamen Keloğlan ve 
onun maceraları üzerine şekillenmesi ile ilişkilendirilebilir. Arslantepe (2002), ma-
salların belirsiz zaman ve mekânlara sahip iken popüler yerli filmlerin birçoğunun 
da bu tür zaman ve mekân kullanımı üzerine yapılandırıldığını  belirtmektedir. Her 
anlatı, zamanla bağlantılı olarak ilerlemektedir. Her anlatısal yapının ortaya koy-
duğu dünya zamansal bir dünya olarak anlatı zamanla ilgili bir şekilde şekillenir ve 
zamansal deneyimlerin özelliklerini sunduğu ölçüde anlamlı olmaktadır. Zamanın 
anlatıya eklenmesi onu insanların deneyimleri ile anlamlı hale getirmektedir 
(Ricœur, 2007 ). Zaman olgusu, film anlatılarında farklı şekillerde yapılandırılabi-
lir. Örneğin flashback kullanımı ile geçmişe dönüşler ya da zaman atlamaları ile 
geleceğe ait unsurlar olabilir. Çalışmada incelenen Keloğlan filminde, belirgin bir 
zaman kesiti verilmemektedir. Filmde belirgin bir zaman belirtilmese de anlatının 
öykü ve unsurlarından hareketle günümüzden yüzyıllar önce geçtiği tahmin edile-
bilir. Ayrıca filmde zaman doğrusal olarak ilerlemekte flashback ya da flashforward 
ilgili zaman atlamalarına rastlanılmamaktadır. Bu filmde zaman, geleneksel Türk 
masallarında olduğu gibi fantastik öğelerle iç içe geçmiş biçimde ve yapıda kulla-
nılmaktadır. Zaman unsuru neden-sonuç ilişkisi bağlamında ilerlemekte bu yüz-
den öykü içinde doğrusal bir zaman çizgisi sunulmaktadır. 

Chatman (2009, s. 89), “öykü olaylarının boyutunun zaman olduğu gibi, öykü var-
lıklarının boyutu da uzamdır” şeklinde uzam ve zaman arasındaki ilişkiyi açıkla-
maktadır. Kurmaca anlatılarda zaman ve mekân unsurları birbiri ile bağlantılı ve 
tamamlayıcı olarak anlatının kavranmasına ve yorumlanmasına olanak sağlamak-
tadır (Evliyaoğlu, 2020). Gerçek hayatta uzam gözle görülen kadar iken sinemada 
ise tüm uzam perde ile sınırlıdır. Bazı anlatılarda zaman unsuru öne çıksa da film 
anlatısında mekân da zaman kadar önemli bir ögedir. Öykünün geçtiği mekânlar, 
sadece olay örgüsünün geçtiği yerlerle sınırlı değildir. Bazen de anlatı içinde göste-
rilmeyen fakat seyircinin hayal etmesi istenen mekânlar da kurgulanmaktadır 
(Bordwell ve Thompson, 2008). Uzam, anlatı için önemli bir unsur olmasının ya-
nında öykü, karakter, zaman vb. yapıların tanımlanabilmesine olanak sağlamakta-
dır. Jahn (2012), edebi mekânın anlatıbilimsel açıdan incelenmesinin önemini 
mekânsal özelliklerin karakterleri ve olayları büyük ölçüde etkilemesi olarak ifade 
etmektedir. Keloğlan filminde, belirli bir mekân bilgisi verilmemektedir. Film, bir 
halk masalından uyarlandığı için masallarda olduğu gibi mekân bilgileri de fantas-
tik olarak sunulmuştur. Filmin başlangıcında, Keloğlan’ın köy evi, değirmen, tar-
lalar gibi kırsala ilişkin mekânlar sunulurken, öykünün ilerlemesi ile bu mekânlara 
meyhane ve saray gibi mekânlar da eklemlenmiştir. Keloğlan ve dolayısıyla öykü 
için meyhane, Keloğlan’ın saraya girmesine vesile olacak ve öykü içinde ona sürekli 
yardım eden Bıcırık ile tanıştığı yer olmasından dolayı bir kırılma noktasına işaret 
etmektedir. Öykünün özellikle ikinci perdesi sarayda geçmektedir. Saray, Keloğ-
lan’ın yaşadığı yerden çok daha şaşalı ve büyüktür. Burada Keloğlan’ın yaşadığı yer 
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ve Aykız’ın yaşadığı yer arasında bir karşılaştırma yapılmaktadır. Bu karşılaştırma 
aslında kahramanın neler başardığını göstermesi açısından önemlidir. Filmin so-
nunda ise Keloğlan, Aykız ile birlikte köyüne dönmektedir. Bu son aslında Vog-
ler’ın yapısındaki dönüşü simgelemektedir. Vogler’ın (2009) yapısındaki macera 
sıradan ve özel dünya olarak ikiye ayrılmakta ve sıradan dünya kahramanın sıra-
dan hayatına gönderme yaparken özel dünya ise maceraları içine almakta ve öykü-
nün sonunda sıradan dünyaya dönüşü sunmaktadır. Bu yapı üzerinden Keloğlan 
filmi incelendiğinde filmin başında “sıradan dünya”sından prensesle evlenme he-
defiyle yola çıkan Keloğlan’ın hedefini “özel dünya”da başardığı ve tekrar köyüne 
yani “sıradan dünya”sına döndüğü görülmektedir. Bu filmde bu iki dünya arasın-
daki ayırım mekân seçimleri ile de nitelendirilmektedir. Öykünün genelinde 
mekân sayısı kısıtlı kullanılarak mekânlar genellikle karakterle ilişkilendirilmiştir. 

Yazarın/ Senaryo Yazarının/ Yönetmenin Kültürel Kodlarınca Önceden 
Biçimlenen İnsanlar ve Şeyler 

Chatman (2009), anlatının kültürel boyutuna değinerek olay örgüsünün mikro ya-
pılar ve tipolojiler bakımından sınıflandırılmasının kültürel yasalar, edebiyat ve sa-
natla etkileşimine bağlı olduğunu ifade etmektedir. Bu bağlamda anlatıyı meydana 
getiren yazar/ senaryo yazarı/ yönetmenin içinde yaşadığı kültürel kodlardan etki-
lenmesi ve eserini bu kodlarla meydana getirmesi olağandır. Türk sinema filmleri-
nin üretim aşamalarında yer alan senaryo yazarı, yönetmen gibi tüm kişilerin de 
bu kodlardan etkilenmesi ve bunu sanatlarına yansıtmaları beklenen bir durum-
dur. Türk sinemasının Türkiye’nin tarihsel ve toplumsal süreçlerinin izlerini taşı-
maktadır. Türk filmleri, bir yandan içerisinde yer aldığı yapıyı yansıtırken bir yan-
dan da yine bu yapı içerisinde yer alan kültürel ve ideolojik unsurların biçimlen-
mesine fayda sağlamaktadır (Yaylagül, 2018). Türk sinema sınıflandırılmasının na-
sıl oluşturulacağı ile ilgili görüşlerini paylaşan yönetmen Metin Erksan, hiçbir sa-
natın içinde meydana geldiği siyasal, toplumsal, ekonomik, kültürel vb. olgulardan 
soyutlanamayacağını ifade etmiştir. Çünkü kendi iç dinamiğini oluşturan dönü-
şüm, devinim, etkileşim, yaratma, yetenek, beceri, mesleki türdeşlik gibi öğeler de-
ğerlendirilerek ve yorumlanarak bir sınıflandırma yapılamayacağını (Erksan, 1994, 
akt. Kayalı, 2015) belirtirken sinema-kültür ilişkisine de değinmiştir. Masallar, or-
taya çıktıkları toplumların kültürel değerlerini yansıttığına göre; söz konusu etki-
lerin bu anlatı türünde yer alması ve zamanla kendisini sinema gibi modern bir 
anlatıyla dönüştürmesi kaçınılmaz bir durumdur. Ayça (1996), kendisinden önce 
var olan gölge oyunu, orta oyunu, meddahlık, masal, destan anlatıcılığı geleneğinin 
Yeşilçam’ın birleştirip sürdürdüğünün altını çizmektedir. Türk sinemasının 
önemli senaryo yazarlarından biri olan Bülent Oran (1996), Türk insanının masal 
sevdiğini, orta oyunundan, Karagöz, Nasreddin Hoca’dan gelen bir alışkanlığı ol-
duğunu en çok gişe yapan filmlerin diyaloglarında bile Karagöz-Hacivat tekerle-
melerine benzer bir ton olduğunu belirtmektedir. Bu bağlamda, Türk sinema film 
anlatılarında, geleneksel anlatı kodlarının modern sinema diliyle harmanlandığı 
görülmektedir. 

Türk sinemasının özellikle Yeşilçam dönemindeki filmlerin birçoğu geleneksel an-
latı yapısına dayanmıştır. Bu filmler, neden-sonuç ilişkisine ve kapalı sonlara da-
yanan, seyircinin katharsis sağlamasını amaçlayan anlatılardı. 1971 yılında yönet-
menliğini Süreyya Duru’nun senaristliğini ise Turgut Özakman ve Suavi Süalp’in 
yaptığı Keloğlan filmi, Türk halk masal kahramanlarından biri olan Keloğlan 



AYŞEGÜL ÇİLİNGİR 

167 
 

 

karakterine dayanmaktadır. Filmin çekildiği yıl ise Türk sinemasının film ve seyirci 
sayıları bakımından altın yıllarını yaşadığı ve Yeşilçam olarak adlandırılan döneme 
denk gelmektedir. Yeşilçam döneminde Süreyya Duru’nun filmlerine bakıldı-
ğında; Keloğlan (1971), Sinderalla Kül Kedisi (1971), Ben Bir Garip Keloğlan’ım 
(1976) ve yine o dönemde yönettiği Malkoçoğlu karakterinin öne çıktığı seriler gibi 
konusunun masal ya da fantastik karakterlere dayandığı yapımlar dikkat çekmek-
tedir. Duru’nun o dönemde yönettiği filmlerin bazıları (Şoför Nebahat, Keloğlan, 
Malkoçoğlu) seriler olarak dönemin Türk sinema seyircine sunulmuştur. Bir fil-
min seri haline gelmesi o karakter ya da konunun seyirci tarafından beğenildiği 
görüşünden hareket edilirse, Duru’nun o dönem halkın nabzını iyi tuttuğu ve bu 
yönde filmler yaptığı sonucu çıkarılabilir. Bu durum da dönemin Yeşilçam endüst-
risinin ekonomik yapısının somut bir göstergesidir.  

Keloğlan’ın kahraman olduğu filmler, seyirci tarafından ilgi görünce farklı oyun-
cuların canlandırdığı seriler de beyaz perdede yer almıştır. Scognamillo (2010), Ke-
loğlan karakterinin 1965 yılında Öztürk Serengil, 1971 yılında Sami Hazinses’in 
canlandırdığını fakat Rüştü Asyalı’nın Keloğlan (1971), Keloğlan Aramızda (1971) 
ve Keloğlan ve Can Kız (1972) filmleri ile çok beğenildiğini ifade etmektedir. Ke-
loğlan ile ilgili bu filmlerin sayısının fazla olması o dönem sinema seyircisinin bu 
karaktere ilgi duyduğunu göstermektedir. Oran’ın (1996, s. 284) “halkın sevgilisi 
Keloğlan, bir yerde Türk insanının portresidir... Daha genelleyecek olursak, kendi-
sidir...”  ifadesi bu bağlamda önemlidir. Keloğlan’ı işleyen anlatılarda kendisinden 
bir parça benzerlik bulan Türk halkı bu karaktere ilgi göstermiştir. Filmde Türk 
kültüründe yer alan yaşam pratikleri, eski giyim-kuşam şekilleri ve yemek kültür 
öğeleri bulunmaktadır. Filmdeki müzik kullanımı Anadolu ezgileri ile harmanlan-
mış türkü formunda bir eserdir. Bunun yanında, karakterlerin kullandıkları söz-
cüklerin büyük bir kısmında yöresel bir şive dikkat çekmektedir. 

Söylem: Anlatı Aktarımının Yapısı ve Tezahür 

Seymour Chatman’ın (2009) anlatı diyagramının ikinci basamağı olan söylem 
(ifade) düzlemi, anlatı aktarımının yapısı ve tezahür olarak iki temel unsur üzerin-
den şekillenmektedir. Anlatı aktarımının yapısı ifadenin biçimine, tezahür ise ifa-
denin özüne dayanmaktadır. Anlatı içerisinde ifadenin biçimi ve özü söylemin iki 
temeli olarak bu öğede ortaya çıkarılıp yapılandırılmaktadır. Söze dayanan anlatı-
lar açısından anlatı söylemi anlatma ile üretilmiş yazılı veya sözlü metinleri içer-
mektedir. Anlatısal metni de, anlatıcının söylemi ve karakterin söylemi olarak ikiye 
ayrılabilir. Anlatıcının söylemi diegetik tarzı yani anlatmaya dayalı ifadeleri içeren, 
söz olaylarından ziyade hareket olaylarının öyküsünü anlatan değerlendirici ve yo-
rumlayıcı ifadelerden meydana gelen söylemdir. Karakterin söylemi ise söz olayla-
rının anlatısından oluşan söylem türüdür (Jahn, 2012). Bu ayırım üzerinden düşü-
nüldüğünde; harekete bağlı eylemlerin anlatıcının söylemi ile sözsel ifadelerin ise 
karakterlerin söylemleri ile nitelendirildiği söylenebilir. İfade düzlemi, anlatı ifade-
lerini bir araya getirirken ifade ise herhangi bir tezahürden bağımsız ve soyut ola-
rak dile getirmenin ana bileşenidir. Buna göre her sanat dalının kendisine göre de-
ğişen bir ifade şekli vardır. Balede bir duruş, bir dizi film çekimi, bir romandaki 
paragraf gibi. Bunların her biri bir anlatı ifadesini ortaya koyabilir ya da tezahürü 
olabilir (Chatman, 2009). Chatman’ın bu görüşünden hareketle değerlendirildi-
ğinde; masal yapısının sırasıyla sözlü, yazılı ve eğer bir filme uyarlandıysa görsel 
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formlarının farklı değerlendirilmesi gerektiği sonucu çıkmaktadır. Masallar, sözlü 
edebiyat ürünü oldukları için geçmişte bir anlatıcı unsuru öne çıkmaktaydı. Günü-
müzde hâlâ film formlarında anlatıcı unsuru kullanılmaktadır. Anlatıcı, karakterin 
kendisi ya da filmin içinde yer alamayan bir karakter de olabilir. Bir karakter anla-
tıcısının sınırlandırılması gerekmez iken karakter olmayan anlatıcının her şeyi bil-
mesine gerek yoktur ve anlatılan şeyler bir karakterin bileceği şeylerle sınırlandırı-
labilir (Bordwell ve Thompson, 2008). Anlatıcının öyküyü nasıl ve ne şekilde an-
lattığı bu bağlamda önemlidir. Anlatmaya mı yönelik yoksa göstermeye mi dayan-
dığı öykünün dinleyici/ seyirci üzerindeki etkisini farklı değerlerde etkileyebilir.  

Türk masallarında sözlü edebiyat döneminde anlatıcı unsuru öne çıkarken bu an-
latıcı bazen öyküyü kendi yaşamış gibi bazen de öğrenmiş biri gibi anlatırdı. Anla-
tıcının ifadeleri, anlatımı gerçekleştirdiği yöreye, dile göre de değişebilirdi. Boratav 
(2007), Türk masallarının şehirden kasabaya ve köye doğru ilerlemesiyle yol bo-
yunca dilinin ve üslubunun yaklaştığının anlatım süresinin kısalırken olay örgüsü-
nün sadeleştiğinin  altını çizmektedir. Masal yapılarına dayanan Yeşilçam sinema 
filmlerinde de anlatıcı unsuru kullanılmış, masalın başındaki klasik giriş cümleleri 
bu anlatıcı unsuru ile verilerek zaman-mekân konusunda belirsiz tanımlamalar ya-
pılmıştır. Çalışmada incelenen Keloğlan filminde, anlatıcı Keloğlan karakterinin 
kendisidir. Öncelikle kendisinin kim olduğuna dair bilgiler verirken sonrasında ise 
yaşadıkları, ailesi vb. unsurları da kendi hayatından kesitler gibi öyküyü şekillen-
diren ögeleri sözel olarak ifade etmektedir. Hatta filmde, zaman zaman Keloğlan’ın 
kendi sesinden Türk kültür motiflerini taşıyan türküler de yer almaktadır. Film-
deki karakterlerin ifade şekilleri, Anadolu’ya özgü bir şive ile verilmektedir. Bu tür 
bir dil kullanımı ile birlikte seyirciye bu öykünün Türk menşeli olduğu algısı ka-
zandırılmaktadır. Çünkü her ülkenin kendine ait masalları ve masal tipleri bulun-
maktadır. Keloğlan ise Türk kültürüne ait bir karakterdir (Sakaoğlu  ve Şimşek, 
2023). Çalışmaya da konu olan yönetmenliğini Süreyya Duru’nun yaptığı Keloğlan 
(1971) filmi için Scognamillo ve Demirhan (1999), bu Keloğlan’ın masalların tüm 
temel motiflerini içine alarak bir sonraki filmler için prototip oluşturduğunu be-
lirtmektedir. 

 Filmde Keloğlan, padişaha halkın içinde yaşadığı yoksulluktan bahsedip onların 
fakirliğini, padişahın zenginliği ile gözler önüne serer. Bu sahneden sonra sarayda 
kalabilecek iken Aykız’ı da yanına alarak köyüne dönmektedir. Bu söyleminde Ke-
loğlan aslında toplumsal bir eleştiri yapmaktadır. Filmde de Keloğlan, sarayı gö-
rünce bu ekonomik farklılık üzerine sürekli vurgu yapmaktadır. 

Sonuç 

Seymour Chatman’ın Öykü ve Söylem: Filmde ve Kurmacada Anlatı Yapısı kita-
bında yer alan anlatı diyagramı, anlatıların ayrıntılı bir şekilde çözümlenmesini 
sağlayan bir yapıdır. Bu yapı, bir anlatının hem öykü hem de söylem düzlemleri 
gözler önüne serilerek kapsamlı bir analiz imkânı sağlamaktadır. Chatman’ın an-
latı diyagramı, anlatı yapılarının kültürel normlarla ilişkisine karakter, varlıklar, 
zaman, uzam, söylem gibi birçok temel unsur üzerinden yaklaşmaktadır. Çalış-
mada, Türk sinemasının “altın çağı” olarak adlandırılan Yeşilçam döneminde seri 
haline getirilen ve Keloğlan karakterine dayalı bir film olan Keloğlan (1971) filmi, 
bu anlatı diyagramının düzlemleri üzerinden ele alınmıştır. Bu filmin çözümleme-
sinde bu diyagramın tercih edilmesinin nedeni; hem bu filmin bir masal anlatısına 
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dayanması hem de Keloğlan karakteri gibi Türk kültürüne ait bir figürün anlatının 
düzlemleri üzerinden daha net ortaya konulabileceğinin düşünülmesidir. Kültürel, 
tarihsel, sosyo-ekonomik yapıları hakkında günümüze de ışık tutan halk masalları, 
Yeşilçam döneminde de uyarlama kervanına katılmıştır. Özellikle saf ama kurnaz, 
alçak gönüllü ve mücadeleci bir halk kahramanı olan Keloğlan karakteri bu dö-
nemde aynı adlı filmlerde kendini göstermiştir. Bu dönemde halkın ilgi gösterdiği 
bu karakterle ilgili seri filmlerin yine Yeşilçam döneminde artması bu eğilimin bir 
sonucu olarak ortaya çıkmaktadır. 

Chatman’ın anlatı diyagramının öykü düzlemindeki olaylar aşamasında, Keloğ-
lan’ın hikâyesi padişahın kızına âşık olması ve onu kurtarmak istemesi üzerine şe-
killenirken öykü bu hedef açısından neden-sonuç ilişkisi bağlamında ilerlemekte-
dir. Aynı başlığın ikinci aşaması olan varlıklar, zaman/uzam da ise ana karakter 
olan Keloğlan üzerinden diğer karakterler sınıflandırılmaktadır. Keloğlan iyiliğin 
temsili olarak sunulurken Vezir ise kötülüğü simgelemektedir. Öykü aslında bu 
karakter üzerinden masal yapılarının temelini oluşturan ana ikilik olan iyi-kötü 
kavramları ile tanımlanırken diğer karakterler de bu kavramlarla iki karakter üze-
rinden yapılandırılmaktadır. Zaman/uzam da ise masallara özgü belirgin olmayan 
zaman ve mekân unsurları karşımıza çıkarken, öykünün geçtiği belli başlı 
mekânlar ise Keloğlan’ın evi, meyhane ve saraydır. Bu mekânlarla karakterlerin ya-
şam koşulları tanımlanmaktadır. Öykü başlığının son aşaması olan yazarın/ se-
naryo yazarının/ yönetmenin kültürel kodlarınca önceden biçimlenen insanlar, 
şeyler, vb. alt başlığında, anlatıların oluşma sürecinde bu anlatıların mimarlarının 
kültürel kodlarla ilişkisi ortaya konulmaya çalışılmıştır. Çalışmada incelenen film-
deki kahraman olan Keloğlan, Türk kültürünün en bilinen karakterlerinden biri-
dir. Bu masalı filme uyarlayan senaryo yazarlarının ve yönetmeninin filmdeki di-
yaloglarda ya da kılık kıyafet, yaşam pratiklerinde Türk kültür kodlarını kullandık-
ları görülmektedir. Chatman’ın anlatı diyagramının öykü düzleminde yer alan 
olaylar ve varlıklar başlıkları, Keloğlan filmi üzerinden değerlendirildiğinde, bu an-
latının bu düzlemdeki öğeleri içerdiği ve geleneksel anlatı kodlarına uygun olarak 
öykünün ilerlediği tespit edilmiştir. 

Chatman’ın anlatı diyagramının ikinci düzlemi olan söylem başlığı daha çok ifa-
deler üzerine yapılandırılmış, anlatım aktarımının yapısı ve tezahür (sözlü, sine-
masal, bale, pandomim vb.) olmak üzere iki temel başlıkta toplanmaktadır. Film-
deki anlatım aktarımının yapısı, sinema filmi olmasından dolayı işitsel ve görsel 
temellidir. Masal anlatı yapılarının bir kısmında yer alan anlatıcı unsuru, ana ka-
rakter olan Keloğlan üzerinden yapılandırılmıştır. Anlatımını sadece sözel ifade-
lerle değil eylemleriyle de gerçekleştiren Keloğlan, aslında bu şekilde filmi tüm yö-
nüyle kaplamaktadır. İkinci aşama olan tezahür, anlatının ifade özünü içine alırken 
ifadenin özünün nasıl sunulduğu ile ilgilidir. Filmin masal uyarlaması olması se-
bebiyle bu yapı içerisinde masalsı ifadelerin yer aldığı görülmektedir. Keloğlan fil-
mindeki söylem yapısının masal öğelerinin ve Türk kültüründen izler taşıyan un-
surların harmanlaması ile tamamlandığı görülmektedir. Keloğlan filminin anlatı 
yapısını oluşturan söylem öğelerinin, anlatının kahramanı olan Keloğlan üzerin-
den kültürel motiflerle desteklendiği tespit edilirken bu aşamada kahramanın Türk 
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halk masallarındaki konumu, modern bir sanat olan sinema ile yeniden dönüştü-
rülmüştür. 

Sinema uyarlamaları ile ilgili günümüzde hem sinema hem de edebiyat alanlarında 
literatüre katkı sağlayacak birçok çalışma yapılmaktadır. Bu çalışmalarda genellikle 
sinema ve edebiyat arasındaki yapısal farklılıklara değinildiği görülmektedir. Bu 
çalışma, bu iki tür arasındaki farklılıklardan ziyade anlatı yapılarına değinmekte-
dir. Türk halk masallarında öne çıkan bir kahraman figürü olan Keloğlan, özellikle 
Yeşilçam döneminde birçok kez sinema perdesine taşınmış, o yıllarda seyircinin 
ilgisini de çekmiştir. Çalışmada, 1971 yapımı Keloğlan filminin, Chatman’ın anlatı 
diyagramı üzerinden nasıl yapılandırıldığı ortaya konulmak istenmiş, böylece bu 
anlatı diyagramının halk masalından uyarlanan bir sinema anlatısında nasıl şekil-
lendirildiği tespit edilmiştir. Bu bağlamda, çalışmanın literatüre katkı sağlayacağı 
ve yeni çalışmalar için farklı bir bakış açısı kazandıracağı düşünülmektedir.  
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Yazım Kuralları / Publication Rules 

1. İnsan ve İnsan Dergisi tematik yayıncılık yapmaktadır. Her sayısında belli bir 
konuya odaklanmaktadır. Dergiye gönderilecek çalışmalar çıkacak sayının konu-
suyla ilgili ve özgün olmalıdır, daha önce başka bir yerde yayımlanmış veya yayım-
lanmak üzere gönderilmiş olmamalıdır. 

2. İnsan ve İnsan Dergisi’ne, tek yazarlı veya danışman ismiyle birlikte çift yazarlı 
da olsa, Yüksek Lisans düzeyi çalışmalar ile Yüksek Lisans tezlerinden üretilmiş 
çalışmalar kabul edilmemektedir. 

3. İnsan ve İnsan Dergisi’ne, sempozyum, kongre vb. etkinliklerde sözlü veya yazılı 
olarak sunulmuş bildiriler veya bu bildirilerden üretilmiş çalışmalar kabul edilme-
mektedir. 

4. Dergiye gönderilen makaleler Dergi’nin “Etik ilkeler ve Yayın Politikası”na uy-
gun hazırlanmalıdır, yazım bakımından son denetimleri yapılmalı ve yayımlan-
maya hazır olarak gönderilmelidir. Bu kapsamda, Etik İlkeler ve Yayın Politikası’nı 
ihlal eden, Yayın Koşulları ve Yazım Kurallarına uymayan, yazım yanlışları bulu-
nan makaleler değerlendirmeye alınmaz. 
5. Yazılar Microsoft Word (Microsoft Office 98 ve üzeri sürümler) formatında ol-
malıdır. 

6. Dergiye gönderilen bir çalışma başlık, öz, dipnotlar ve kaynakça dâhil 7.000 ke-
limeyi aşmamalıdır. 

7. İnsan ve İnsan Dergisi’ne gönderilecek çalışmalarda Tablo, Grafik, Resim, Şekil, 
Şema gibi görsel ögeler kullanılmasını tercih etmiyoruz. Yine de, gönderilecek ça-
lışmalarda bu tür ögelerin kullanması durumunda, Tablo, Grafik, Resim, Şekil, 
Şema gibi görsel ögelerin tümünün toplam sayısı bir makalede 3 adedi geçmeme-
lidir. Tablolar yazı satırı veya tablo satırı olarak 35 satırı geçmemelidir. Yazı içinde 
resim, grafik, şekil veya tablolar kullanılmışsa, bu ögeler orijinal resim veya excel 
dosya olarak ayrı ayrı gönderilmelidir. (# Dergiye gönderilecek makalelerde uyul-
ması gereken kâğıt ve yazım düzeni).  

8. Dergiye gönderilecek yazılar Türkçe veya İngilizce olabilir. 

9. Başlık yazısının altında yazar veya yazarların adları sıralı olarak yazılmalıdır. Ya-
zar ad/adları yazılırken herhangi bir akademik unvan belirtilmez. Yazar veya ya-
zarların unvanı isimlerin altında (*) işareti ile gösterilir. Unvandan sonra, yazarın 
görev yaptığı kurum (Üniversite, fakülte, bölüm veya diğer) adı belirtilir. Daha 
sonra Kurum posta adresi ve kurumsal e-posta adresi yazılır. Ayrı bir satırda OR-
CID numarasına yer verilir. Akademik unvan dışında başka unvan kullanılmaz. Bu 
kısımdaki yazar unvan ve kurum bilgileri, gönderilen çalışma ister Türkçe, ister 
İngilizce olsun, İngilizce yazılmalıdır. 

https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/policy
https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/policy
https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/writing-rules
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10. Yazıyla birlikte yazarın (veya yazarların) iletişim bilgileri (adı, unvanı, çalıştığı 
kurum, kurum adresi, kolay ulaşım sağlanabilecek telefon numaraları, posta ve 
elektronik posta adresleri, ORCID ID) editörlere ulaştırılmalıdır. 

11. Makalelerde, 120-150 kelime arası Türkçe ve İngilizce öz ile birlikte 5 adet 
anahtar kelime yer almalıdır. Çalışmanın Türkçe ve İngilizce başlığı ile öz ve anah-
tar kelimeler ilk sayfada yer alır. Türkçe makalelerde, Türkçe başlık önce, İngilizce 
başlık sonra gelir. Türkçe öz ve ardından İngilizce abstact yer alır. İngilizce maka-
lelerde ise önce İngilizce başlık gelir. 

12. Dergiye gönderilen yazılarda APA dipnot-kaynakça sistemi kullanılmalıdır. 
(Atıf ve kaynakça yazım kılavuzu). Dipnot, kaynakça yazımı ve yazım kuralları 
konusunda fikir edinmek için son sayımızdaki makalelere ve derginin sonundaki 
yazım kurallarına bakılması önerilir. 

13. İlgili sayı editörleri tarafından ön incelemesi yapılan çalışmalar, Editör Kurulu 
tarafından değerlendirilir. Editör Kurulu bir çalışmanın hakem değerlendirme sü-
recine sokulmadan iadesine karar verebilir. Hakem sürecine alınmasına karar ve-
rilen çalışmalar çift taraflı kör hakemlik politikası gereğince anonim en az iki ha-
keme gönderilir; hakemlerin raporları doğrultusunda, Editör Kurulu tarafından 
makalenin yayımlanmasına; hakemden gelen rapor çerçevesinde düzeltme isten-
mesine ya da yayımlanmamasına karar verilir. Yazar, verilen karardan, en kısa za-
manda ve e-posta yolu ile haberdar edilir. Tamamlanmış veya düzeltilmiş yazı, Edi-
tör Kurulu’nca tekrar hakeme gönderilebilir. Değerlendirme süreci tamamlanan 
yazıların Dergide yayımlanıp yayımlanmamasına nihai olarak Editör Kurulu karar 
verir. 

14. Çalışmalar Dergi Park sistemi üzerinden yüklenmelidir. Çalışmalarla birlikte 
“Etik Sorumluluk Beyanı ve Telif Hakkı Formu” doldurularak sisteme yüklen-
melidir. 

15. Etik kurul izni gerektiren çalışmalar aşağıdaki hususları dikkate almalıdır. Be-
lirtilen hususları içeren, ancak gerekli izinler alınmamış veya çalışma içinde gerekli 
kısımlarda bu izinler uygun şekilde belirtilmemiş çalışmalar İnsan ve İnsan Der-
gisi’ne kabul edilmez ve değerlendirmeye alınmaz. 

– Anket, mülakat, odak grup çalışması, gözlem, deney, görüşme teknikleri kul-
lanılarak, katılımcılardan veri toplanmasını gerektiren nitel ya da nicel yakla-
şımlarla yürütülen her türlü araştırmalar, 
– İnsan ve hayvanların (materyal/veriler dâhil) deneysel ya da diğer bilimsel 
amaçlarla kullanılması, 
– İnsanlar üzerinde yapılan klinik araştırmalar, 
– Hayvanlar üzerinde yapılan araştırmalar, 
– Kişisel verilerin korunması kanunu gereğince retrospektif çalışmalar, 
Ayrıca; 
– Olgu sunumlarında “aydınlatılmış onam formu”nun alındığının belirtilmesi, 

https://apastyle.apa.org/instructional-aids/reference-examples.pdf
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– Başkalarına ait ölçek, anket, fotoğrafların kullanımı için sahiplerinden izin alın-
ması ve belirtilmesi, 
– Kullanılan fikir ve sanat eserleri için telif hakları düzenlemelerine uyulduğunun 
belirtilmesi gerekmektedir. 
Yukarıda belirtilen niteliklerdeki çalışmaların etik kurul raporu ya da izin 
belgelerinin değerlendirilecek makale ile birlikte, birlikte sisteme yüklenmesi 
gerekir. 

DİKKAT: TR DİZİN İLKELERİ GEREĞİNCE; 
Etik kurul izni gerektiren çalışmalarda, izinle ilgili bilgiler (kurul adı, tarih ve 
sayı no) yöntem bölümünde ve ayrıca makale ilk/son sayfasında yer verilmeli-
dir. Olgu sunumlarında, bilgilendirilmiş gönüllü olur/onam formunun imza-
latıldığına dair bilgiye makalede yer verilmesi gereklidir. 

16. İntihal politikamız: Dergiye gönderilen makaleler Plagiarisma (Desktop Plagi-
arism Checker), iThenticate veya Turnitin gibi intihal programları ile kontrol edi-
lir. Araştırma Makalelerinde benzerlik oranı yüzde yirmiyi aşmamalıdır. Özgün 
olmadığı veya akademik etiğe uygun hazırlanmadığı tespit edilen çalışmalar edi-
törler tarafından değerlendirmeye alınmaz, derhal reddedilir. 

17. Yazı göndermeden önce aşağıdaki koşulların ve formların incelenmesi, sürecin 
sağlıklı işlemesi açısından önem taşımaktadır. 

– Etik İlkeler ve Yayın Politikası 
– Dergiye gönderilecek makalelerde uyulması gereken kâğıt ve yazım düzeni 
– Dipnot ve kaynakça yazım kılavuzu 
– Etik Sorumluluk Beyanı ve Telif Hakkı Formu 
(Formu bilgisayarınıza indirin, doldurduktan sonra “farklı kaydet” seçeneğini 
kullanarak kaydedin. Kontrol ettikten sonra sistem üzerinden gönderin). 
– Makale Değerlendirme Formu 
(Değerlendirme ölçütlerine göz atmak, yazarlar için yararlı ve bilgilendirici olabi-
lir). 
  

https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/policy
https://insanveinsan.org/form/insan-ve-insan-dergisi-kagit-ve-yazim-duzeni.pdf
https://insanveinsan.org/form/Dipnot-kaynakca-yontemi.pdf
https://insanveinsan.org/form/Etik-sorumluluk-beyan-ve-telif-hakki-formu.pdf
https://insanveinsan.org/form/makale-degerlendirme-formu.pdf
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18. İnsan ve İnsan Dergisi’ne Gönderilecek Makalelerde Uyulması Gereken 
Kâğıt ve Yazım Düzeni 

A4 Kâğıt düzeni 
Kenar boşlukları: Sol: 3,5 cm Sağ: 3,5 cm Üst: 2,5 cm Alt: 2,5 cm 

Metin içi 
Yazı tipi: Times New Roman 
Punto büyüklüğü: 12 punto 
Hizalama: İki yana yaslı 
Paragraflarda girinti boşluğu: Sol: 0 pt Sağ: 0 pt Özel: Yok 
Paragraf aralığı: Önce: 8 nk Sonra: 0 nk 
Satır aralığı: Tek 

Alıntı paragraflarda girinti boşluğu: Sol: 30 pt Sağ: 0 pt Özel: Yok 

Başlıklar 
Yazı tipi biçimi: Koyu 
Başlıklarda Yalnızca İlk Harfler Büyük olmalı (“ve”, “veya”, “ile” gibi bağlaçlar 
küçük harfle yazılmalıdır). 
Yazı tipi: Times New Roman 
Punto büyüklüğü: 12 punto 
Paragraf girinti boşluğu: Sol: 0 pt Sağ: 0 pt Özel: Yok 
Paragraf aralığı: Önce: 10 nk Sonra: 0 nk 
Satır aralığı: Tek 

Başlık numaralandırma 
Çalışmalar Öz, Giriş, Sonuç, Kaynakça dışında uygun sayıda alt başlık içermeli-
dir. Öz, Abstract, Giriş, Başlık ve Alt Başlıklar, Sonuç ve Kaynakça için hiçbir nu-
maralandırma kullanılmamalıdır. Başlık ve alt başlıklarda kelimelerin ilk harfleri 
büyük, bağlaçlar küçük olmalıdır ve tümü koyu olmalıdır. Çalışmalarda, ardışık 
olarak iki alt başlık kullanılmaz. 
 
Dipnotlar 
Yazı tipi: Times New Roman 
Hizalama: İki yana yaslı 
Paragraf girinti boşluğu: Sol: 0 pt Sağ: 0 pt Özel: Yok 
Paragraf aralığı: Önce: 0 nk Sonra: 0 nk 
Satır aralığı: Tek 
Punto büyüklüğü: 9 punto 
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Kaynakça 
Yazı tipi: Times New Roman 
Punto büyüklüğü: 12 pt 
Hizalama: İki yana yaslı 
Paragraf girinti boşluğu: Sol: 0 pt Sağ: 0 pt Özel: Asılı (Değer: 0,7 cm) 
Paragraf aralığı: Önce: 2 nk Sonra: 0 nk 
Satır aralığı: Tek 

Tablo, Şekil, Grafik, Resim, Fotoğraf başlıkları 
Yazı tipi: Times New Roman, İtalik 
Başlıklarda Yalnızca İlk Harfler Büyük olmalı (“ve”, “veya”, “ile” gibi bağlaçlar 
küçük harfle yazılmalıdır). 
Paragraf girinti boşluğu: Sol: 0 pt Sağ: 0 pt Özel: Yok 
Tablo Şekil, Grafik başlıkları tablo, şekil veya grafik üzerinde, Resim başlıkları ise 
resimlerin altında verilmelidir. 
Tablo veya Grafikler aşağıdaki gibi numaralandırılmalıdır. 

Tablo 1. Tablo Başlığı 
Grafik 2. Grafik Başlığı 

Tablo içerikleri 
Tablolar (satır, sütün ve hücreler) düzenleme sırasında karışıklığa ve veri kaybına 
yol açmayacak şekilde hazırlanmış olmalıdır. Tablolar yazı satırı veya tablo satırı 
olarak 35 satırı geçmemelidir. Bu çerçevede, makalelerde kullanılan tablolar, 
Word belgenin dışında, ayrıca Excel dosya içinde de gönderilmelidir. 

Not: Tablolar renk, şekil vb. bakımından biçimlendirilmemeli, yalın şekilde içe-
riği vermelidir. Ayrıca, tablolar kesinlikle resim formatında olmamalıdır. 

Şekil veya grafikler 
Şekil veya grafikler Word dosya dışında, ayrıca Excel dosya olarak da gönderilme-
lidir. Resimler Resim formatında olan öğelerin çözünürlüğü yüksek olmalı; resim 
öğeleri Word dosyanın haricinde, ayrıca resim dosyası olarak da gönderilmelidir. 

Yazıma ve atıflara dair diğer hususlar Kitap, Dergi, Ansiklopedi vb. eserlerin yazı-
mında bu tür eserler tırnak içine alınmamalı veya koyu yazılmamalıdır. Kitap gibi 
eserler genel yazım kurallarına göre italik yazılmalıdır. 

• Makaleler “Etik İlkeler ve Yayın Politikası“, “Yayın Koşulları” ve “Yazım Kural-
ları“na uygun olarak hazırlanmalıdır. 

https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/policy
https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/page/3347
https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/writing-rules
https://dergipark.org.tr/tr/pub/insanveinsan/writing-rules
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• Dipnot ve kaynakça için APA dipnot ve kaynakça sistemi kullanılmalıdır. Bkz. 
(APA atıf ve kaynakça yazım kılavuzu). 
  

 
Dergiye gönderilecek makalelerde uyulması gereken kâğıt ve yazım düzeni 
 

 
Etik Sorumluluk Beyanı ve Telif Hakkı Formu 
(Formu bilgisayarınıza indirin, doldurduktan sonra “farklı kaydet” seçeneğini 
kullanarak kaydedin. Kontrol ettikten sonra Dergipark sistemi üzerinden makale 
ile birlikte yükleyin. 

 
Makale Değerlendirme Formu 
(Değerlendirme ölçütlerine göz atmak, yazarlar için yararlı ve bilgilendirici olabi-
lir).

https://apastyle.apa.org/instructional-aids/reference-examples.pdf
https://insanveinsan.org/form/insan-ve-insan-dergisi-kagit-ve-yazim-duzeni.pdf
https://insanveinsan.org/form/insan-ve-insan-dergisi-kagit-ve-yazim-duzeni.pdf
https://insanveinsan.org/form/Etik-sorumluluk-beyan-ve-telif-hakki-formu.pdf
https://insanveinsan.org/form/Etik-sorumluluk-beyan-ve-telif-hakki-formu.pdf
https://insanveinsan.org/form/makale-degerlendirme-formu.pdf
https://insanveinsan.org/form/makale-degerlendirme-formu.pdf
https://insanveinsan.org/form/insan-ve-insan-dergisi-kagit-ve-yazim-duzeni.pdf
https://insanveinsan.org/form/Etik-sorumluluk-beyan-ve-telif-hakki-formu.pdf
https://insanveinsan.org/form/makale-degerlendirme-formu.pdf
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